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Einleitung
Krzysztof Penderecki ist eine Perso¨nlichkeit der Zeitgeschichte. Wa¨h-
rend sich viele Vertreter der Neuen Musik in ein esoterisches Nischen-
dasein am Rande der Gesellschaft zuru¨ckgezogen haben, werden seine
Werke nicht nur ha¨ufig aufgefu¨hrt, sondern haben auch u¨ber das rein
Ku¨nstlerische hinaus eine große Aussagekraft und Wirkung entfal-
tet – im nationalen ebenso wie im internationalen Rahmen. In Po-
len hat Penderecki gegen Diktatur und Fremdbestimmung gearbeitet
und damit zur U¨berwindung der kommunistischen Herrschaft und
der politischen Teilung Europas beigetragen; gleichzeitig war er im
Ausland ein Repra¨sentant der polnischen Kultur. Penderecki verko¨r-
pert einen Komponistentypus, der nicht dem Bild eines abgehobenen,
ins Absolute und Transzendente entru¨ckten Ku¨nstlers entspricht, wie
es die bu¨rgerliche Musikanschauung des 19. und 20. Jahrhunderts
kultivierte und wie es paradigmatisch von Max Klingers monumen-
taler Beethoven-Skulptur (1902) dargestellt wird, die im Leipziger
Gewandhaus (bzw. neuerdings wieder im Grassi-Museum) zu bewun-
dern ist. Seine Musik zeigt vielmehr einen sehr realistischen Gegen-
wartsbezug und verku¨ndet eine plastische expressive Botschaft, mit
der sie viele Menschen in Ost und West mit ihren realen Sehnsu¨chten
und emotionalen Bedu¨rfnissen erreicht hat.
Die starke Resonanz, die Pendereckis vielfa¨ltiges, von deutlichen
Wandlungen gepra¨gtes Schaffen von Anfang an hervorrief, war stets
von Diskussionen und Kontroversen begleitet. 1960 verblu¨ffte er




das – wie die Frankfurter Allgemeine Zeitung formulierte –
”
die Re-
chenexempel der seriellen Schule hinwegfegte und an die Stelle ihrer
a¨ußersten Differenziertheit und Rationalita¨t eine Musik von blockhaf-
ter Einfachheit und monumentaler Wirkung setzte“.1 In den 1960er-
Jahren erregte er erneut Aufsehen, indem er zuna¨chst mit Werken
1Sigfried Schibli, Ha¨retiker der Avantgarde. Vom radikalen Neuto¨ner zum Neo-
klassizisten. Besuch bei dem polnischen Komponisten Krzysztof Penderecki, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 13.11.1999.
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wie der Lukas-Passion den von den meisten seiner Kollegen damals
gemiedenen Bereich der Kirchenmusik ins Zentrum seines Schaffens
ru¨ckte und sich wenig spa¨ter mit den Teufeln von Loudun der viel-
fach tot gesagten Gattung der Oper zuwandte. In den 1970er- und
fru¨hen 1980er-Jahren griff Penderecki Traditionen des bis dahin in
der Neuen Musik tabuisierten Erbes der spa¨tromantischen Sympho-
nik auf und setzte sich kreativ mit ihnen auseinander. Die Bedeutung
dieser Wandlungen geht weit u¨ber Pendereckis perso¨nliche scho¨pferi-
sche Entwicklung hinaus, denn die meisten seiner Tabubru¨che wurden
wenig spa¨ter in a¨hnlicher Weise auch von zahlreichen anderen Kom-
ponisten vollzogen.
Zum deutschen Musikleben hat Penderecki eine besonders enge Be-
ziehung. Seine internationale Karriere begann mit der Auffu¨hrung
von Anaklasis bei den Donaueschinger Tagen fu¨r zeitgeno¨ssische Mu-
sik 1960. Im Dom zu Mu¨nster/Westfalen wurde 1966 die Lukas-
Passion, sein bis heute beru¨hmtestes Werk, uraufgefu¨hrt, fu¨r das
er den Großen Kunstpreis des Landes Nordrhein-Westfalen erhielt
und das bereits damals als Zeichen der deutsch-polnischen Verso¨h-
nung aufgefasst wurde. Auch Pendereckis vier Opern sind vor allem
mit deutschen Bu¨hnen verbunden; zwei von ihnen wurden hier sogar
uraufgefu¨hrt: Die Teufel von Loudun (Hamburg 1969) und Ubu Rex
(Mu¨nchen 1991). Seit 1960 stand Penderecki in engem Kontakt mit
dem Verleger Hermann Moeck und dem Rundfunkredakteur Heinrich
Strobel. 1966-68 lehrte er an der Folkwang-Hochschule Essen, 1968-
70 auf Einladung des DAAD in Berlin. 1988 wurde er Gastdirigent
des NDR-Symphonie-Orchesters. 1990 erhielt er das Große Bundes-
verdienstkreuz. Bereits 1975 wurde er zum korrespondierenden Mit-
glied der Akademie der Ku¨nste sowohl der Bundesrepublik Deutsch-
land als auch der DDR ernannt. In der DDR begann die Rezeption
seiner Musik aufgrund staatlicher Vorbehalte gegen ihre avantgar-
distischen Zu¨ge einerseits und ihre christliche Botschaft andererseits
etwas spa¨ter als im Westen. Gleichwohl wurde bereits 1978 die Lukas-
Passion im Rahmen der
”
Tage der polnischen Musik“ in Dresden,
Leipzig und Karl-Marx-Stadt aufgefu¨hrt.2 Zu Leipzig bestand bereits
seit den 1960er-Jahren ein kontinuierlicher Kontakt dank zahlreicher
2Vgl. Programmheft Tage der polnischen Musik (1978).
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(vor allem von Fritz Hennenberg angeregter) Werkauffu¨hrungen in
Konzerten des Rundfunkorchesters, ab 1977 auch unter Leitung des
Komponisten.3
Gemessen an der intensiven Pflege von Pendereckis Musik im deut-
schen Raum hat sich die hiesige Musikwissenschaft mit ihr bislang nur
wenig bescha¨ftigt. An monographischen Originalpublikationen deut-
scher Autoren liegt lediglich das einschla¨gige, an einen breiten Le-
serkreis gerichtete Buch von Wolfram Schwinger vor.4 Auch die Er-
gebnisse der polnischen Penderecki-Forschung sind hierzulande wenig
bekannt. Angesichts dieses Defizits war eine gemeinsame Auseinan-
dersetzung deutscher und polnischer Musikforscher mit Pendereckis
Schaffen und seiner Rezeption seit langem u¨berfa¨llig.
Am 17. Oktober 2003 verlieh die Fakulta¨t Geschichte, Kunst- und
Orientwissenschaften der Universita¨t Leipzig Krzysztof Penderecki
”
als einem Repra¨sentanten polnischer Kultur im Widerstand gegen
den Kommunismus in Anerkennung seiner Verdienste um die Wei-
terentwicklung der Neuen Musik seit den 1950er-Jahren sowie die
deutsch-polnischen Kulturbeziehungen und die Versta¨ndigung zwi-
schen den beiden La¨ndern“ die Ehrendoktorwu¨rde.
Aus diesem Anlass fand vom 17. bis 19. Oktober 2003 am Institut
fu¨r Musikwissenschaft der Leipziger Universita¨t eine internationale
wissenschaftliche Konferenz statt, deren Teilnehmerkreis sich zu et-
wa gleichen Anteilen aus polnischen und deutschen Musikforschern
zusammensetzte (erga¨nzt durch einige Fachkollegen aus den USA, O¨s-
terreich und Tschechien). Diese Zusammensetzung wurde nicht nur
durch Pendereckis besondere Verbundenheit mit den beiden La¨ndern
sowie das erwa¨hnte Defizit der deutschen Penderecki-Forschung nahe
gelegt; sie erschien auch deshalb besonders wichtig, weil das polnische
und das deutsche Musikversta¨ndnis durch sehr unterschiedliche histo-
rische Erfahrungen und Traditionen gepra¨gt sind, so dass sowohl die
Analyse und Deutung von Pendereckis Werken als auch die Aufar-
3Zu Pendereckis Zusammenarbeit mit dem Leipziger Rundfunkorchester (dem
heutigen MDR-Orchester) siehe Mitteldeutscher Rundfunk. Die Geschichte des
Sinfonieorchesters, hrsg. von Steffen Lieberwirth, Altenburg 1999, S. 126ff.
4Wolfram Schwinger, Penderecki. Begegnungen, Lebensdaten, Werkkommentare,
2Mainz 1994.
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beitung ihrer Rezeptionsgeschichte aus den differierenden nationalen
Blickwinkeln oft zu deutlich voneinander abweichenden Ergebnissen
fu¨hrt. Diese Situation erscheint gegenwa¨rtig besonders komplex, weil
sich einerseits die Perspektive in beiden La¨ndern durch die tiefgrei-
fenden politischen, gesellschaftlichen und mentalen Umwa¨lzungen der
vergangenen 25 Jahre bereits wesentlich verschoben hat, andererseits
jedoch die aus den fru¨heren Bedingungen erwachsenen unterschied-
lichen Sichtweisen die Wahrnehmung der Forscher – bewusst und
unbewusst – immer noch beeinflussen. Angesichts dieser Situation
erschien es erforderlich, vor allem die unterschiedlichen Kontexte of-
fen zu legen, in denen Pendereckis Musik in Ost- und Westeuropa
entstand und rezipiert wurde. Die Ergebnisse der Konferenz, die der
vorliegende Band dokumentiert, sind erwartungsgema¨ß sehr vielfa¨ltig
und teilweise auch widerspru¨chlich. Gerade dadurch erscheinen sie je-
doch u¨beraus charakteristisch fu¨r die gespaltene Wahrnehmung nicht
nur des Schaffensweges Pendereckis, sondern der gesamten Musikge-
schichte seit 1945.
Der erste Teil des Bandes ist dem Schaffen Pendereckis gewidmet:
seinen Ausgangspunkten und Inspirationen, seinen Wandlungen und
”
Umwegen“ sowie seiner musikalischen Poetik. Am Anfang stehen drei
Beitra¨ge, die versuchen, dieses Oeuvre in seiner Gesamtheit zu u¨ber-
blicken und einige hinter seiner vielgestaltigen Oberfla¨che liegende
Konstanten zu ermitteln; dabei wird besonders auf den Hintergrund
der spannungsreichen Geschichte Polens im 20. Jahrhundert Bezug
genommen. Es folgen Texte zu verschiedenen Werken und Werkgrup-
pen – darunter zu mehreren bislang wenig analysierten Hauptwer-
ken Pendereckis wie dem Oratorium Utrenya und der religio¨sen Oper
Paradise Lost, aber auch zu episodischen Sonderfa¨llen wie der Jazz-
Komposition Actions; einen Schwerpunkt bildet die noch wenig er-
schlossene Orchestermusik. Werku¨bergreifende Beitra¨ge zu satztech-
nischen Einzelaspekten wie Kontrapunktik und Zitattechnik runden
den ersten Teil ab.
Der zweite Teil des Bandes widmet sich der vielschichtigen Rezep-
tion von Pendereckis Schaffen aus verschiedenen zeitlichen, nationalen
und methodischen Blickwinkeln. Er umspannt die Zeit von Pendere-
ckis Deutschland-Debu¨t 1960 bis zu der 2002/03 in Polen entbrannten
Kontroverse um sein Klavierkonzert. Neben der deutschen und polni-
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schen Rezeption wird auch die Ausstrahlung von Pendereckis Musik
auf die USA, Tschechien, O¨sterreich und die Sowjetunion themati-
siert.
Den Konferenzbeitra¨gen vorangestellt ist die Rede, die Pendere-
cki anla¨sslich der Verleihung der Ehrendoktorwu¨rde der Universita¨t
Leipzig am 17. Oktober 2003 im Festsaal des Alten Rathauses der
Stadt Leipzig gehalten hat.
Publikationen u¨ber Perso¨nlichkeiten, die noch leben und schaffen,
sind stets besonders mit dem Risiko des Veraltens behaftet. Auch
der vorliegende Konferenzbericht kann und will nicht mehr sein als
eine Zwischenbilanz: Er dokumentiert den Stand der internationalen
Penderecki-Forschung5 und der sich seit den vergangenen Jahren ent-
wickelnden Zusammenarbeit zwischen polnischer und deutscher, ins-
besondere Krakauer und Leipziger Musikwissenschaft, die eingebettet
ist in die Ta¨tigkeit der in den 1990er-Jahren gegru¨ndeten
”
Interna-
tionalen Arbeitsgemeinschaft fu¨r die Musikgeschichte in Mittel- und
Osteuropa an der Universita¨t Leipzig“ (vormals an der TU Chem-
nitz). Dieser Zusammenarbeit ebenso wie der Penderecki-Forschung
neue Impulse zu geben, ist ein wesentliches Anliegen unserer Publi-
kation.
Leipzig, im Ma¨rz 2006 Helmut Loos und Stefan Keym
5Komplementa¨r dazu erschien 2005 in Krakau in polnischer und in englisch-
deutscher Fassung der prima¨r werkanalytisch und -a¨sthetisch ausgerichtete Be-
richt u¨ber die dort im Dezember 2003 von der Akademia Muzyczna, der Uniwer-
sytet Jagiellon´ski und der Akademia Umi ↪etnos´ci veranstaltete wissenschaftliche
Konferenz Krzysztof Penderecki. Muzyka ery intertekstualnej / Music of the In-
tertextual Era, hrsg. von Ewa Siemdaj und Mieczys law Tomaszewski.
Krzysztof Penderecki
Rede anla¨sslich der Verleihung der Ehrendoktorwu¨rde
der Universita¨t Leipzig am 17. Oktober 2003
Gleich zu Beginn lassen Sie mich zwei Zeilen aus dem fu¨nften der
Sonette an Orpheus von Rainer Maria Rilke anfu¨hren:
”
Der Leier Gitter zwa¨ngt Ihm nicht die Ha¨nde.
Und er gehorcht, indem er u¨berschreitet.“
1
Das zitierte Fragment mo¨chte ich auf die Person Johann Sebastian
Bachs beziehen, der zum Ideal eines Schaffenden nicht nur fu¨r die frei-
en Ku¨nstler der Romantik, sondern auch fu¨r die Komponisten der dar-
auf folgenden Epochen wurde. Der Scho¨pfer der Brandenburgischen
Konzerte und der h-Moll-Messe vermochte auf eine erstaunliche Art
und Weise aus der Quelle der deutschen Nationalmusik – dem evan-
gelischen Kirchenlied – Impulse fu¨r eine u n i v e r s e l l e, d i e Z e i t
u¨ b e r s c h r e i t e n d e Musik zu scho¨pfen. Und doch war er ein Hand-
werker, der seine Kunst in erster Linie als Gottesdienst betrachtete –
einen kompetenten und ku¨nstlerisch a¨ußerst fruchtbaren Dienst.
Indem er sich der zur damaligen Zeit gebra¨uchlichen Musiksprache
und der zuga¨nglichen Ausdrucksmittel bediente, um Leidenschaften
und Gefu¨hle sprechen zu lassen, wurde Bach zum T o n d i c h t e r,
entdeckte einen in der Musik bislang unbekannten Reichtum des
Chorgesanges, des Orchester- und Orgelklanges; die Pracht der Po-
lyphonie und Harmonie zugleich, die Fu¨lle der F o r m und des
I n h a l t s.
Die Musik des Meisters der Kantaten und Passionen erreichte den
Rang eines Symbols der k u¨ n s t l e r i s c h e n D i s z i p l i n, hervorge-
gangen – was unterstrichen werden sollte – aus der perfekten Ver-
bindung des Rationalen mit dem Emotionalen, aus der Synthese des
Objektiven und des Subjektiven, aus der Vereinigung der Theorie mit
der Praxis. Es ist erstaunlich, dass diese Vollkommenheit bei Bach
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aus dem prosaischen Alltag herru¨hrte, im Auftrag ma¨chtiger Ma¨ze-
ne entstand, das Ergebnis der sorgfa¨ltig und regelma¨ßig ausgeu¨bten
beruflichen Pflichten war.
Der Scho¨pfer der Kunst der Fuge fu¨hrte das barocke Prinzip der
”
Klangrede“ auf seinen Ho¨hepunkt; alle seine Werke schuf er auf der
Basis der Rhetorik, mit Hilfe der Klang- und Zahlensymbolik. In der
Sammlung Ho¨chst zerstreute Gedanken des Kapellmeisters Johannes
Kreisler von E. T. A. Hoffmann sind u. a. folgende Zeilen zu finden:
”
Es gibt Augenblicke – vorzu¨glich wenn ich viel in des großen Sebastian Bachs
Werken gelesen – in denen mir die musikalischen Zahlenverha¨ltnisse, ja die mysti-
schen Regeln des Kontrapunkts ein inneres Grauen erwecken. [...] Musik, [...] Dich!
in To¨nen ausgesprochene Sanskrita der Natur“.1
Im Zeitalter des Barock hielt man die Musik des Komponisten des
Wohltemperierten Klaviers fu¨r anspruchsvoll, in ihrer Verzierung raf-
finiert, in der Kunst des Kontrapunkts verfeinert. Bach sorgte fu¨r
einen akustisch angemessenen Raum bei der Auffu¨hrung seiner Wer-
ke, bestimmte pra¨zise die Besetzung – womit er die fu¨r seine Zeit
charakteristische Grenze zwischen dem Werk und seiner Auffu¨hrung
aufhob. Er war zweifelsohne ein
”
A v a n t g a r d e - K u¨ n s t l e r“, des-
sen Schaffen u¨ber die Grenzen seiner Epoche hinaus ging.
Ohne die Erfahrung und das tief greifende Erlebnis der Musik von
Johann Sebastian Bach wa¨re weder meine Lukas-Passion noch das
Credo entstanden. Das Urbild der Passion wurde bei mir in den
1960er-Jahren ein Bezugspunkt – es mag vielleicht paradox klingen
– zum Widerstand gegen die Avantgarde. Ich griff nach dem Vorbild
der Passion, um den Versuch zu unternehmen, nicht nur das Leiden
und den Tod Christi, sondern auch die Grausamkeit des 20. Jahrhun-
derts zum Ausdruck zu bringen. Wie Erich von Kahler schreibt:
”
um
neue Visionen auszudru¨cken, mu¨ssen neue Formen entstehen“. Denn
”
nicht die Vision muß sich den fertigen Formen anpassen, sondern die
Form ist ein fu¨gsames Gebilde der Vision“.2
1E. T. A. Hoffmann, Musikalische Novellen, Regensburg 1919, S. 72.
2Erich von Kahler, Untergang und U¨bergang der epischen Kunstform, in: Ders.,
Untergang und U¨bergang : Essays, Mu¨nchen 1970, S. 7-51.
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Hier in Leipzig muss der Name Hugo Riemanns erwa¨hnt werden, einer
vielseitigen Perso¨nlichkeit, scho¨pferisch und produktiv zugleich: eines
Musikwissenschaftlers, Komponisten, Pa¨dagogen und Dirigenten, ei-
nes Scho¨pfers neuer Theorien, der nach den in der Musikgeschichte
herrschenden Regeln suchte.
Riemann betont in seinen Publikationen zur A¨sthetik, dass die Mu-
sik vor allem ein A u s d r u c k d e r I n n e r l i c h k e i t und folglich
eine H o m m a g e a n d i e W a h r h e i t sei.3 Riemanns Begriff von
Musik als der ausdrucksstarken Kunst, die imstande ist, durch die
Form und Logik der Harmonie Gefu¨hle unmittelbar und vollkommen
zugleich zum Ausdruck zu bringen, liegt mir nahe.
Der Autor des Katechismus der Musik-A¨sthetik und der Grossen
Kompositionslehre war u¨berzeugt, dass sich sowohl die Form als auch
harmonische und rhythmische Funktionen auf Naturgesetze stu¨tzen;
sie seien ein
”
spontaner Erguß der Empfindung des Ku¨nstlers“.4
Die Grundlage seines Systems der funktionellen Harmonik bil-
det die Philosophie Hegels, die der fundamentalen Rolle der
G e g e n s a¨ t z e bei der Wirklichkeitsgestaltung eine besondere Be-
deutung beimisst. Ich habe schon immer einen starken, fast kategori-





Bach und Riemann lehren uns das historische Geda¨chtnis. Die Gegen-
wart scheint jedoch die Ideen der Fortdauer und der scho¨pferischen
Kontinuita¨t abzulehnen. Was za¨hlt, ist lediglich der Fortschritt, nicht
die Tradition, zumal der Prozess ihrer Gestaltung immer in der Aus-
wahl und niemals in der Rekonstruktion in extenso besteht.
3Vgl. Hugo Riemann, Die Elemente der musikalischen A¨sthetik, Berlin/Stuttgart
1900, S. 22-24.
4Hugo Riemann, Katechismus der Musik-A¨sthetik, Leipzig 1890, S. 31.
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Wir sind Zeugen, wie die Kulturinstrumente in verschiedene, meis-
tens unkontrollierte Richtungen u¨ber das Maß hinauswachsen. Mar-
garet Mead, die Autorin des Buches Kultur und Identita¨t schreibt:
”
Die Computer nehmen den Platz des Gehirns ein, die Elektronik ent-
scheidet an Stelle des Menschen“. Wir bekommen es mit Gesten der
Verneinung statt mit Anzeichen der so erwu¨nschten Konstruktion zu
tun. Die Verfechter der Massenkultur versuchen das Modell eines ein-
dimensionalen, emotionsfreien Menschen zu lancieren, verbreiten eine
stilistische Unordnung und eine gefa¨hrliche Vermischung des Werte-
kanons. Bereiche der hohen Kultur, die schon immer fu¨r eindeuti-
ge Werte standen und Symbole hu¨teten, werden degradiert. Czes law
Mi losz schreibt treffend in Verfu¨hrtes Denken, dass der Mensch
”
nur
eins von den Instrumenten im Orchester sein kann, das von der Go¨ttin
der Geschichte geleitet wird. Erst dann bedeutet die Stimme etwas,
die aus seinem Instrument hervorgeholt wird“.5 Darum werde ich im-
mer mehr in meiner Meinung besta¨rkt, dass in einer Zeit, in der die
a¨sthetischen Normen flu¨ssig und die Werte relativiert werden, das
rechte Maß und Vorbilder unsere Zuflucht sein sollten.
4
Die scho¨pferische Arbeit ist ein D i a l o g – auch mit sich selbst. Sie
ist unzertrennlich mit einem u n u n t e r b r o c h e n e n S u c h e n ver-
bunden, das wichtiger als das Ziel sein sollte. Ich habe mehrfach den
Weg des Ku¨nstlers mit einem L a b y r i n t h verglichen – dem Sym-
bol einer Verflechtung von Kulturen und existenziellen Erfahrungen,
dem Sinnbild mo¨glicher Wahlen und Entscheidungen. Martin Heideg-
ger schreibt in seinem Motto zu Holzwege:
”
Im Holz sind Wege, die meist verwachsen ja¨h im Unbegangenen aufho¨ren. Sie
heißen Holzwege. Jeder verla¨uft gesondert, aber im selben Wald. Oft scheint es,
als gleiche einer dem anderen. Doch es scheint nur so.“6
5Czes law Mi losz, Zniewolony umys l [
”
Verfu¨hrtes Denken“], Krako´w 1989, S. 27.
6Martin Heidegger, Holzwege, Frankfurt/Main 1977, S. 3.
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Ein Ku¨nstler muss seine Authentizita¨t immer wieder neu erwerben.
Dazu ist das In-Sich-Zuru¨ckkehren unentbehrlich – in gewissem Sin-
ne eine Grenzsituation, wie es Karl Jaspers bezeichnen wu¨rde. Aus
diesem Grund pflanze ich Ba¨ume, fern vom La¨rm der Stadt, in Lus-
 lawice – sie werden bleiben.
Zum Schluss soll noch einmal Rainer Maria Rilke aus dem neunten
seiner Sonette an Orpheus zu uns sprechen:
”
Mag auch die Spieglung im Teich
Oft uns verschwimmen:
Wisse das Bild.“
Mieczys law Tomaszewski (Krako´w)
Krzysztof Penderecki. Wandlungen und Knotenpunkte
des scho¨pferischen Weges
Gleich am Anfang mo¨chte ich meine Hauptthese vorstellen. In sei-
ner ganzen scho¨pferischen Ta¨tigkeit v e r a¨ n d e r t e s i c h Pendere-
cki von Phase zu Phase und b l i e b doch d e r s e l b e.
Auf der einen Seite Heinrich Schenker, auf der anderen Noam
Chomsky haben uns darauf aufmerksam gemacht, dass jede mensch-
liche Wirklichkeit aus mindestens z w e i S c h i c h t e n besteht: aus
der O b e r f l a¨ c h e n s c h i c h t, die offen zu Tage tritt, und der
t i e f e n – verborgenen, unsichtbaren –, jedoch generativen Schicht.
Wenn wir uns diese Idee aneignen – hier natu¨rlich nur als eine Me-
tapher –, ko¨nnen wir feststellen: Penderecki vera¨nderte sich an der
Oberfla¨che. In der Tiefenschicht blieb er unvera¨ndert. Oder: wenn er






Die T i e f e n s c h i c h t der Perso¨nlichkeit Krzysztof Pendereckis
wurde in seinen jungen Jahren geformt, und sogar noch fru¨her: zu
einem bestimmten Zeitpunkt und an einem bestimmten Ort. Es war
keine gute Zeit. Und es war auch kein besonders guter Ort.1 Zu oft
marschierten hier Soldatentruppen von Westen nach Osten und von
Osten nach Westen. Lediglich ein paar Kinderjahre in dem kleinen
Sta¨dtchen irgendwo in Su¨dpolen waren ruhig und idyllisch. Die Pu-
berta¨tsjahre wurden schon vom Krieg und dem deutschen Nazi-Terror
begleitet, was sich dem jungen Geda¨chtnis stark eingepra¨gt hat.
”
Ich bin aufgewachsen umgeben von der ju¨dischen Welt“, erinnerte sich der Kom-
ponist.
”
In D ↪ebica gab es eine katholische Kirche und fu¨nf Synagogen. [. . . ] Ich
1Vgl. Mieczys law Tomaszewski, Krzysztof Penderecki and His Music. Four
Essays, Krakau 2003, S. 79f.
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erinnere mich an die Gesa¨nge, die aus den Synagogen zu mir drangen. Diese Musik
habe ich [immer noch] in meinem Ohr“2.
Von einem Tag auf den anderen verstummten die Gesa¨nge, die Phase
der Kindheit verschwand aus den Ohren und Augen. N e u e B i l d e r
dra¨ngten sich auf und pra¨gten sich dem sensiblen Geda¨chtnis ein: Aus
den Fenstern des Elternhauses konnte er sehen, wie auf dem Markt-
platz die so genannten Banditen aus der polnischen Untergrundar-
mee aufgeha¨ngt wurden. Und spa¨ter kamen die bitteren Jahre der so
genannten
”
Befreiung“ und lange Jahre in einer fremden, aufgezwun-
genen Wirklichkeit. Jahre, die auf eine andere Weise, aber doch auch
gefa¨hrlich waren und dabei sinnlos, leer und verlogen. Im Unterbe-
wusstsein der jungen Menschen kumulierten sie zum Protest gegen
Unterdru¨ckung. In der Psyche untermauerten sie den kategorischen
Imperativ der Unabha¨ngigkeit.
In diesem kleinen Sta¨dtchen, das sich noch an die Epoche des Kai-
sers Franz Joseph erinnerte, wurde auch Pendereckis Musikversta¨nd-
nis geformt. Nicht im Sinne der elita¨ren Kunst, die von Snobismus
umgeben und mit
”
splendid isolation“ verbunden ist, sondern im Sin-
ne der Kunst, die in das Leben der Gesellschaft organisch e i n g e -
s c h r i e b e n ist. Penderecki lernte Geige spielen, tra¨umte von einer
Virtuosenkarriere, aber gleichzeitig spielte er auch auf Tanzabenden
und Hochzeiten. Er sammelte seine ersten Musikerfahrungen.
Krakau bezauberte den Anko¨mmling aus der Provinz, bot ihm so-
wohl seine große Tradition als auch den Wahn der Avantgarde. Die
Stadt bewahrte stolz ihr historisches Erbe, allen Demu¨tigungsver-
suchen seitens der Beho¨rde zum Trotz. Der Beho¨rde, die ihre erste
Anti-Stadt baute:
”
Nowa Huta imienia Lenina“ (
”
Neue Lenin-Hu¨tte“).
In Krakau musste sich Penderecki zum ersten Mal am
S c h e i d e w e g sehen. An der Jagiellonen-Universita¨t studierte er
Philosophie und antike Kultur, bei seinem Musikstudium strengen
und freien Kontrapunkt. Er wa¨hlte den Weg des Komponisten, aber
das Empfinden der Existenz in den philosophischen Kategorien und
2Krzysztof Penderecki, Passio artis et vitae, Interview mit Anna und Zbigniew
Baran, in: ders., Labirynt czasu. Pi ↪ec´ wyk lado´w na koniec wieku [”
Labyrinth
der Zeit. Fu¨nf Vorlesungen am Ende des Jahrhunderts“], Warschau 1997, S. 79
(alle U¨bersetzungen stammen vom Autor MT).
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die Neigung, in Bildern der antiken Kultur und der Heiligen Schrift
zu denken – blieben in ihm fu¨r immer verwurzelt.
”
Im alten Krakau“, sagte er einmal,
”
konnte ich spu¨ren, was Kon-
tinuita¨t und Einheit der Tradition bedeuten, ich sah mich selbst als
einen Zo¨gling der mediterranen Kultur an“.3 So sieht die eine Sei-
te der Situation aus – wie nach der Suggestion Goethes:
”
Wer den
Dichter will verstehen . . .“ Und jetzt die Kehrseite:
”
Ich bin ein Hybrider“, sagte Penderecki in einem Interview.
”
Meine Familie
stammt aus den Ostgebieten Polens, meine Großmutter va¨terlicherseits war Ar-
menierin, mein Großvater ein [polonisierter] Deutscher“. Und weiter:
”
Ich hatte
z.B. schon immer eine Neigung zur orthodoxen Liturgie, auf der anderen Seite
aber faszinierte mich die westliche Kultur mit ihrem Rationalismus, aber auch
mit der Fa¨higkeit des Ausdrucks auch der komplexesten Zusta¨nde und Gefu¨hle.
Die mediterrane Kultur aber – die mein Zuhause im weitesten Sinne des Wortes
ist – entstand auf Grund jener belebenden Verbindung der unterschiedlichsten
Elemente und Einflu¨sse“.4
Man kann also sagen, dass sich schon durch die Gene und spa¨ter
durch die aufgeschlossene Phantasie des Kindes jenes heterogene Er-
be in der Tiefenschicht der Perso¨nlichkeit des Komponisten gefestigt
hat, das Erbe, das durch scheinbar entgegengesetzte Faszinationen
kodiert wurde: Erde und Himmel, Osten und Westen, Tradition und
Modernita¨t.
Gleichzeitig wurden auch manche Charakterzu¨ge fu¨r lange Zeit fi-
xiert:
1. Der Geist der U n a b h a¨n g i g k e i t. Man kann wohl sagen, dass
Penderecki zur Welt gekommen ist, um g e g e n den Strom zu
schwimmen.
2. Der Geist des T r o t z e s. Jemand hat einmal gesagt, dass er sich
wie ein General verha¨lt, der das Schlachtfeld verla¨sst, auf dem er
g e w o n n e n hat.
3. Der innere Zwang, zu E x t r e m e n zu greifen. Zu den gro¨ßten
mo¨glichen Themen, zu den – im gegebenen Kontext – radikalsten
Mitteln. Die dynamische Heterogenita¨t, die als p o s i t i v e r Wert
betrachtet wurde.
3Penderecki, Passio artis et vitae, S. 66.
4Penderecki, Labirynt czasu, S. 13.
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4. Volles E n g a g e m e n t fu¨r seine scho¨pferische Ta¨tigkeit – nicht
nur auf die Technik bezogen, sondern auch auf den A u s d r u c k
und die W i r k l i c h k e i t. Die Kunst sollte eine B o t s c h a f t
u¨bermitteln – ho¨heren Ranges als nur das To¨nende.
5. Die innere Akzeptanz der E i n s a m k e i t auf dem eigenen Weg
in der kompositorischen Welt. Die K u¨h n h e i t eines Einzelga¨n-
gers, der sich seines Verhaltens sicher ist, obwohl er unermu¨dlich
bewusst weitersucht, also dem I r r e n ausgesetzt bleibt.
6. Das i n n e r e K r a f t g e f u¨h l, das sich aus der d o p p e l t e n
V e r w u r z e l u n g ergibt. Er selbst hat die auf ihn bezogene Me-
tapher des Baumes ins Leben gerufen, des Baumes, der von unten
und von oben seine Energie scho¨pft.5
2
Das erste Ereignis, das sich mit großer Kraft in die Oberfla¨chenschicht
der Perso¨nlichkeit Pendereckis eingeschrieben hat, war die grenzenlo-
se Begeisterung fu¨r das Schaffen der westlichen Avantgarde der Nach-
kriegszeit. Die Namen Nono, Boulez und Stockhausen begannen als
Musikidole seiner Zeit zu fungieren. Diese Begeisterung teilte er mit
seiner ganzen Generation: mit Go´recki, Kilar, Szalonek und anderen.
Wegen seines Radikalismus’ ru¨ckte er an die Spitze des Sonorismus.
Er griff zu einem Klang, den es bisher nicht gab. Wie ein
”
Barbar im
Garten“ ließ er die Orchesterstreicher auf dem Griffbrett und Steg
spielen, mit der Hand gegen die Saiten schlagen, mit dem B o g e n
gegen das Pult und mit dem Frosch gegen den Stuhl. Er ließ sie
knirschen und kratzen. So war es mit dem Klang, der vom Bogen der
Streicher stammte.
Zu der anderen von diesem
”
Zauberlehrling“ befreiten Materie wur-
de der Klang der menschlichen S t i m m e: vom Seufzen und Flu¨stern
zum Lachen und Pfeifen, vom Gesang zum Schrei. Und dann wurden
auf dem Konzertpodium Ferro, Legno, Vetro, Kinderpfeifen, Alarm-
sirenen, Flexaton, Lasra und Latena eingefu¨hrt. Er ließ z.B. die elek-
trische Sa¨ge Eisen oder Holz schneiden, die Feile auf Glas knirschen.
5Penderecki, Labirynt czasu, S. 39f.
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Die Orchestermusiker haben protestiert. Um so besser. Schwierig-
keiten haben Penderecki beflu¨gelt. Das Publikum pfiff manchmal,
aber ha¨ufiger amu¨sierte es sich. Es war aber kein Spiel. Auf diese
Weise wurden der sozialistische Realismus und die verlogene Wirk-
lichkeit a b r e a g i e r t. Zu Wort kam natu¨rlich auch das jugendliche
Bedu¨rfnis nach dem Ludischen und nach Grenzerfahrungen. Die Bot-
schaft des Protestes, das Streben nach der Befreiung des Ku¨nstlers
von der aufgezwungenen Ordnung. Herausforderung.
In hellen westlichen Konzertsa¨len stieg sein Selbstbewusstsein. In
Darmsta¨dter und Donaueschinger Kreisen stagnierte es vielleicht ge-
rade. Penderecki kam zum richtigen Zeitpunkt. Er gab neue Impulse.
Belebte, radikalisierte die Situation. Er schuf ein Labor der befreiten,
entfesselten Kla¨nge. Emanationen, Anaklasis, Polymorphia, Threnos
und Fluorescences brachten Extreme mit sich: Sonorita¨t ging in Brui-
tismus u¨ber (siehe Notenbeispiel Nr. 1).
Wir du¨rfen aber nicht vergessen, dass sich unter den ersten Par-
tituren Pendereckis die Psalmen Davids, die Dimensionen der Zeit
und der Stille und die Strophen befanden. In den Psalmen sto¨ßt
das dodekaphonische Denken mit dem der alten Niederla¨nder zusam-
men, Sonorismus mit Choralintonationen. Der Text wandte sich an
Gott. Die punktualistischen Strophen dagegen begleiteten mit sono-
ristischer Resonanz die Worte der alten Weisen, die viel zu denken
gaben: von Sophokles und Jeremias bis zu Omar el Khayem.
”
Weh
euch, die ihr das Bo¨se das Gute nennt und das Gute das Bo¨se“ (Je-
saja 5,20-21).
Fu¨r alle, die aufmerksam das Schaffen des Scho¨pfers von Threnos
verfolgten, fand die Wende, die von der Kritik als
”
Betrug an der
Avantgarde“ bezeichnet wurde, nur in der Oberfla¨chenschicht statt.
Die Lukas-Passion ist doch nicht wie ein Deus ex machina erschienen.
Ihr gingen das sonoristische, aber ergreifend expressive Stabat Mater
voran und die extrem emotionale Todesbrigade – ein Werk, das eine
Grenzerfahrung bedeutet. Es ist eine Komposition, die zu einem er-
schreckend authentischen Text, zu Bla¨ttern aus dem Tagebuch einer
Person geschrieben wurde, die den Krematoriumsofen bedient hatte.
Es stellte sich heraus, dass es Themen gibt, im Angesicht derer sich
eher Schweigen als Geschrei ziemt. Dabei wurden aber auch Refle-











iNotenbeispiel Nr. 1: Penderecki, Fluorescences, PWM/Moeck 1962, S. 9
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Worten der griechischen Trago¨die oder der Bibel ausgedru¨ckt – ihre
Wirkungskraft steht außer Zweifel. Sie bringen zugleich ein a¨stheti-
sches Erlebnis und eine ethische Katharsis mit sich.
Und so wurde die Lukas-Passion geboren, die einige ru¨hrt und
andere in Verwunderung setzt. Ein Werk, das einen festen Platz im
Kanon der Musik des 20. Jahrhunderts eingenommen hat.6 Das ent-
fesselte Element der wilden und ha¨sslichen Kla¨nge entsprach perfekt
dem auf den ho¨heren emotionalen Ton gestimmten Thema. Um so
mehr, wenn es als Kontrast zu euphonischen Kla¨ngen funktionierte,
die der Musiktradition entstammten (siehe Notenbeispiel Nr. 2).
Nach der Lukas-Passion kamen bekanntlich andere große Themen:
Dies irae, Die Teufel von Loudun, die beiden Utrenjas. Und mit die-
sen Partituren erfolgte die Ru¨ckkehr in denjenigen Bereich der pol-
nischen Kultur, der die Konzertsa¨le verlassen musste: den Bereich
des S a k r a l e n. Dabei stellte sich heraus, dass es vorher niemand –
in keinem der geknechteten La¨nder – gewagt hat, diese Problematik
aufzunehmen. Penderecki trat auch hier gegen das totalita¨re System
auf. Die anderen folgten ihm.
Der Scho¨pfer der Lukas-Passion musste jedoch eines Tages fest-
stellen, dass die Formel des Zusammenstoßes expressiv-sonoristischer
Kla¨nge mit Relikten traditioneller Kla¨nge ausgescho¨pft war. Dass die
große Form nicht endlos auf der Basis der Montagetechnik und des
Durchdringens von Klangblo¨cken gebaut werden konnte. Fu¨r große
Themen, die seine Phantasie begleiteten, brauchte er eine einheitli-
chere Sprache und eine o r g a n i s c h e Syntax.
Penderecki stand also zum zweiten Mal a m S c h e i d e w e g. Und
dann folgte die neue Volte und neues Staunen. Manche fu¨hlten sich
konsterniert. Aber die Volte betraf doch nur die Mittel, die den neuen
Themen angepasst werden mussten. Und diese Themen wurden im-
mer von der gleichen Tiefenschicht der Perso¨nlichkeit generiert. Weil
Penderecki weiterhin die G r e n z r e g i o n e n der menschlichen Exis-
tenz untersuchte. Die Grenze des Lebens und des Todes, des Guten
und Bo¨sen, des Leidens und der Schuld, der Su¨nde und der Erlo¨sung.7




Grenzsituationen“ im Sinne von Karl Jaspers.
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Notenbeispiel Nr. 2: Penderecki, Lukas-Passion, Domine!, PWM/Moeck 1966,
S. 50f.
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Fortsetzung Notenbeispiel Nr. 2
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”
Mich reizt sowohl s a c r u m als auch p r o f a n u m“, sagte er
einmal,
”
Gott und Teufel, Erhabenheit und deren U¨berschreitung“.8
Er versuchte sich am Inferno Dantes, am Faust, an Bulgakows Der
Meister und Margarita. Endlich entschied er sich fu¨r Miltons Paradise
Lost – eine monumentale Synthese der Geschichte der Menschheit, die
eine monumentale Form verlangte und eine Tonsprache, die der Gro¨ße
und Universalita¨t des Themas gerecht werden ko¨nnte.
Diese Gro¨ße und Dichte des Musikgewebes, den Schwung und
das Organische der Mittel fand er in der s p a¨t r o m a n t i s c h e n
S y m p h o n i k. Er na¨herte sich ihr schon seit einiger Zeit, u¨ber Als
Jakob erwachte und vor allem u¨ber seine zweite, die so genannte
”
Weihnachtssymphonie“. Es war eine klare Anknu¨pfung an die Kunst
der vergangenen Zeit, an ein Thema, das nach Mahler unterbrochen
worden war – zu Unrecht, wie Penderecki fand. Jetzt folgte die Lo¨-
sung. Es war aber keine einfache Fortsetzung. Diese Tafel war bei
Penderecki doch schon fru¨her ausgewischt worden, durch die bele-
bende Vertiefung in Zwo¨lftontechnik, Aleatorik und expressive So-
norita¨t. Die spa¨tromantische Musik wurde von dem Komponisten
v e r i n n e r l i c h t, als ihm eigen und nahe stehend erkannt. Und so
schrieb er Paradise Lost, eine Reihe von Konzerten, dann das Te De-
um und das monumentale Polnische Requiem. Diese Musik blickte
zuru¨ck, ich nenne sie r e t r o v e r s i v – aber es war s e i n e Musik.
Keine Nachahmung oder Stilisierung. Es war einfach die Zeit des Dia-
logs mit der aufgefundenen Vergangenheit (siehe Notenbeispiel Nr. 3).
Von Kritikern angegriffen, antwortete er mit Worten, die viel zu den-
ken gaben:
”
Nie habe ich mich fu¨r den Klang um des Klanges willen
interessiert, fu¨r die Form um der Form willen – das hat mich vor der
Krankheit des Avantgardismus geschu¨tzt“.9 Oder:
”
Wir befinden uns an
dem Punkt, wo es sich als besonders scho¨pferisch erweist, die Tu¨r hinter
sich zu o¨ffnen.“10 Oder:
”
Nicht i c h habe die Avantgarde verraten“11.
Natu¨rlich, irgend jemand musste diesen Kreidekreis verlassen.
8Penderecki, Labirynt czasu, S. 13.
9Ebd., S. 66.
10Ebd., S. 22.
11Penderecki in einem Interview mit Tomasz Soban´ski in Trybuna Ludu, 24.12.1974.
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Notenbeispiel Nr. 3: Penderecki, Symphonie Nr. 2, Schott 1980, S. 27
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Es war auch fu¨r Polen eine Zeit des Umbruchs. Von der Mitte der
1970er-Jahre bis zur Mitte der 1980er: Jahre der Geburt der Gewerk-
schaft
”
Solidarnos´c´“ und zugleich der immer sta¨rkeren Repressionen.





Ich mo¨chte mich nicht als politischer Komponist bezeichnen. Ich
kennzeichne nur meine Anwesenheit in der Geschichte“,12 antworte-
te er spa¨ter auf die Fragen der Journalisten. Aber er schrieb Musik,
in der die fatische, die appellative und die referenzielle Funktion der
Sprache eine große Rolle spielen.13 Er ignorierte die Wirklichkeit,
die politischen Machtverha¨ltnisse, und ließ in seinem Te Deum ein
Lied erto¨nen (Boz˙e, cos´ Polsk
↪
e. . . ), das damals als die Hymne der
”
Solidarnos´c´“ fungierte, und noch dazu mit einem verbotenen Text:
”
Freiheit fu¨r unser Land gib uns zuru¨ck, O Herr!“ Die langsam, aber
systematisch entstehenden Teile des Polnischen Requiems wurden mit
demonstrativ antikommunistischen Widmungen versehen. Penderecki
verstieß gegen alle Tabus von damals. Das Lacrimosa entstand zur
Ehrung des Andenkens an die im Kampf gegen das Regime gefal-
lenen Arbeiter aus Danzig. Es wurde in Danzig von zwei Millionen
Menschen geho¨rt.
Das Werk Pendereckis ist ohne seinen historischen K o n t e x t
nicht zu verstehen. Es ist Musik, die sich sta¨ndig in die Geschich-
te eingeschrieben hat und nicht selten von der Geschichte inspiriert
wurde. In die Geschichte des Jahrhunderts, das von dem hervorragen-
den polnischen Emigrationsschriftsteller Gustaw Herling-Grudzin´ski
als
”
verfluchtes Jahrhundert“ bezeichnet wurde.
Auf das Werk des Scho¨pfers des
”
Danziger“ Lacrimosa fiel in der
Mitte der 1980er-Jahre ein Schatten. Es war die Zeit des so genannten
”
Kriegszustands“. Die Ausdruckskategorien, die nun fu¨r eine gewisse
Zeit in der Musik Pendereckis an Bedeutung gewannen, kann man
mit ein paar Worten zusammenfassen: Pessimismus,
”
Katastrophis-
mus“, Sarkasmus. Der Komponist verabschiedete sich vom retroversi-
12Ebd.
13Zu Roman Jakobsons Theorie der Funktionen der Sprache siehe ders., Lingui-
stics and Poetics, in: T. Sebeok (Hrsg.), Style in Language, New York 1960,
S. 350-377.
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ven Stil. Er spu¨rte, das dieser ausgescho¨pft war, und fand einen neuen
Komplex von Mitteln.
Er kehrte zu der Idee des H y b r i d e n zuru¨ck, d.h. zu der Ver-
bindung von Musik unterschiedlicher Provenienz. In die gleiche Rich-
tung fu¨hrte ihn auch das Thema – man kann wohl sagen: O¨kumene.
Er schrieb eine Oper zu Gerhard Hauptmanns Drama Die schwarze
Maske. An e i n e n Tisch setzen sich bekanntlich ein Jude, ein Hu-
genotte, ein Jansenist, ein evangelischer Pastor und ein katholischer
Abt. Nur der Jude, der Heimatlose, u¨bersteht die hereinbrechende
Apokalypse. Die nach der neuen Formel gebaute Musik bringt eine
Koexistenz der Stile mit sich, die zugleich zusammengestoßen und
aufeinander abgestimmt werden (siehe Notenbeispiel Nr. 4).
Die na¨chste Opernpartitur, Ubu Rex, konfrontiert – o h n e sie
aufeinander abzustimmen – Fragmente miteinander, die sich u¨ber-
einander wundern. Sie bildet ein Konglomerat, Gesteinstru¨mmer, die
das Gefu¨hl des Bruchs und der Zerschlagung der Wirklichkeit wi-
derspiegeln. Penderecki zeigt ihren absoluten Boden, Gipfel des Ab-
surden und der Sinnlosigkeit, ausgedru¨ckt durch einen provokativen
Kunstgriff, der zwischen Farce, Groteske und Kabarett oszilliert. Pen-
dereckis Spiel mit Ubu Rex dokumentiert den Moment seines F l i r t s
mit der P o s t m o d e r n e.
Ernster zu nehmen ist die Idee dieser Jahre, die Penderecki mit ei-
nem hyperbolischen Satz ausgedru¨ckt hat:
”
a l l e s a b s o r b i e r e n ,
w a s e s s c h o n g a b“.14 Gemeint ist hier alles, was bisher in der
Geschichte der europa¨ischen Musik existierte. Dabei geht es darum,
fu¨r diese hybride Materie eine g e m e i n s a m e S p r a c h e zu finden.
Eine unlo¨sbare Aufgabe? Penderecki war schon immer an extremen
Aufgaben interessiert. Und bei ihm begann eben die Phase der Be-
geisterung fu¨r die Musik Gustav Mahlers, dem es gelungen war, das
Zerschlagene zu verbinden.
Es entstanden zwei Partituren, in denen der Versuch zu Wort kam,
das Alte mit dem Neuen zu v e r b i n d e n und das, was einander fremd
war, zu v e r e i n i g e n. Zu einer G a n z h e i t zu vereinigen, die eine
u¨bergeordnete Idee ausdru¨ckt, ho¨heren Ranges als nur der Klang.
14Vgl. Mieczys law Tomaszewski, Penderecki: ‘To absorb all that has been’, in:
ders., Krzysztof Penderecki and his Music, S. 53-75.
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Notenbeispiel Nr. 4: Penderecki, Die Schwarze Maske (1986), S. 470f.
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Zuerst Die sieben Tore von Jerusalem: ein symphonisches Oratori-
um, thematisch von den jugendlichen Psalmen Davids abgeleitet und
formal von der Zahlensymbolik der Kabbala. Eine spezifische Fu¨lle
der Mittel. Zugleich – Retrospektive eigener Mittel. Der Blick ru¨ck-
wa¨rts gewandt auf den Komponisten selbst.
Und dann das Credo: ein ungewo¨hnlich perso¨nliches Werk. Es ent-
ha¨lt Partien wie das Crucifixus, bei denen man den Eindruck hat,
dass Penderecki versucht, die Ho¨rer auf eine vergessene Kategorie
aufmerksam zu machen – die Kategorie des vollen Ausdrucks – des
S c h o¨n e n, das beim Zuho¨rer eine Katharsis hervorrufen ko¨nnte. Viel-
leicht nur beim polnischen Zuho¨rer? Das Werk beruft sich auf Tradi-
tionen, die Penderecki aus D
↪
ebica, aus dem Elternhaus, mitgenom-
men hat (siehe Notenbeispiel Nr. 5).
Vor einer relativ kurzen Zeit erschien am scho¨pferischen Horizont
des Komponisten noch eine Idee mit ihren ersten Verwirklichungen.
”
Heute“, gestand Penderecki in einem Interview im Jahre 1993,
”
nach der Lektion der Spa¨tromantik und nach der Ausnutzung der
Mo¨glichkeiten des postmodernen Denkens sehe ich mein ku¨nstleri-
sches Ideal in der C l a r i t a s.“ Und erkla¨rte, was er damit meint:
”
Ich wende mich der Kammermusik zu, weil ich u¨berzeugt bin, dass
man mit geda¨mpfter Stimme, kondensiert im Klang von drei oder
vier Instrumenten, mehr sagen kann“.15
”
Diese Flucht ins Musikalisch-
Private“, sagte Penderecki weiter,
”
bildet auf ihre Weise eine Antwort
auf unser Fin de sie`cle, jene Beschleunigung der Uhr der Geschich-
te und das Durcheinander, das mit der Vermischung der Werte in
Kultur, Ethik und Politik verbunden ist“.16
Diese neue Wende in der Oberfla¨chenschicht der scho¨pferischen
Perso¨nlichkeit Pendereckis wurde sichtbar durch die Entstehung ei-
ner Reihe neuer Werke: von dem Trio und der Sinfonietta u¨ber das
Flo¨ten- und das Klarinettenkonzert bis zu der Sonate fu¨r Violine und
Klavier, dem Concerto grosso und dem Sextett (siehe Notenbeispiel
Nr. 6).
Hier und da wurde auch eine neue Berufung auf die Vergangenheit
ho¨rbar: auf die
”
Claritas“ in Partituren von Mozart und Schubert.
15Penderecki, Labirynt czasu, S. 14.
16Ebd.
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Notenbeispiel Nr. 5: Penderecki, Credo, Crucifixus, Schott 1998, S. 43
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Notenbeispiel Nr. 6: Penderecki, Sextett, Schott 2000, S. 80
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Auch in dieser Phase blieb Penderecki derselbe – ein Komponist,
der u¨ber der vollkommenen Technik des kontrapunktischen Denkens
ho¨here Werte sieht: wie jene
”
Claritas“, die sich der Finsternis wider-
setzt.
Als Penderecki 1995 die Ehrendoktorwu¨rde in Glasgow bekam, sag-
te er:
”
Betrachten wir einen Baum. Er lehrt uns, dass ein Kunstwerk
doppelt verwurzelt sein muss: in der Erde und im Himmel. Ohne
Wurzel kann kein Schaffen Bestand haben“.17
17Ebd., S. 39f.
Ann Gebuhr (Houston, Texas)
Near the Center of the Labyrinth: Krzysztof Penderecki
in the New Millenium
Five years ago the book, Labyrinth of Time, was published by Hin-
shaw Music in the United States.1 It is a collection of five essays,
addresses given by Krzysztof Penderecki on occasions similar to this
one. All five are reflections on the condition of the artist at the end
of the century. Concurrently, of course, they are also reflections on
the ‘condition’ of one particular artist – Krzysztof Penderecki.
The choice of title for the book is of interest. The labyrinth has
existed in human history for over 3000 years, and evidence of its use
has been found all over the globe, from North and South America
to Iceland, Western Europe, Eastern Europe and Russia, India, Asia
and the African continent. It has appeared on pottery shards and
pieces of jewelry. It has been carved or painted on rock walls, laid
out with stones on the ground, and it has even ‘grown’ on a pumpkin.
It appears as a mosaic in floors of villas, private homes and cathedrals
(most notably Chartres and Reims, dating from the 13th Century).
And – it has a special place at the home of Krzysztof Penderecki,
who has planted a labyrinth in his garden.
In the western world since medieval times, the labyrinth has been
a means of reflection and meditation – a ceremonial and spiritual
pathway leading to a sacred center, and then a return to the place of
origin. A labyrinth is not a maze. There are no dead ends, no puzzles
or ‘road blocks’, but the path is twisted and lengthy. The center of
the labyrinth as well as the entire path are always in full view, so the
traveler is surrounded by the past while moving toward the future,
with the ability to draw strength, discoveries and understanding from
the past while moving into the future. The center is not the final goal,
for there is the return journey – sometimes retracing the original
path, or sometimes moving along a new path, and always resulting in
1Krzysztof Penderecki, Labyrinth of Time: Five Addresses for the End of the
Millenium, edited by Ray Robinson, Chapel Hill 1998.
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a return to the ‘outside’. But the traveler emerges from the labyrinth
renewed and in some ways changed.
What an appropriate symbol for the musical path traversed by
Krzysztof Penderecki. He has offered the symbol of a labyrinth time
and again, not only in the title and contents of the aforementioned
book, but in many interviews and in Itinerarium, the exhibition of
his work at the Contemporary Art Gallery in Krako´w in 1998. If I
may quote him from the beginning of the commemorative catalogue
of that exhibition, in an introduction titled In the Labyrinth:
“I practice various musical forms looking in them for the answer to pervading
questions and doubts. Search for order and harmony is associated with the feeling
of collapse and apocalypses. The external world often invades brutally my internal
life. It makes me compose such pieces as: ‘Threnody for the Victims of Hiroshima’,
‘Dies irae’, or ‘Polish Requiem’.
I am very glad to turn to a pure musical form not contaminated by externality. I
wander and roam entering my symbolic labyrinth. Only a roundabout way may
lead you to fulfillment.
I have also built a labyrinth in my garden [. . . ]. And I feel safe in it. I can go
back and find new ways. I leave my labyrinth unwillingly. And here [. . . ] my
most favourable music is created: symphonies taking years to write and chamber
music, or my ‘musica domestica’. I escape here into intimacy, the world close to
silence. And it seems to me that I am getting close to the essence of music.”2
From his early experimental works in the late 1950s through a period of
complex polyphony combined with avant-garde techniques leading to
the mid-1970s, and continually from the last quarter of the century of
growth into the present synthesis of styles and techniques, Penderecki
has never reached a ‘dead end’ path and then turned to something com-
pletely new. The path he has taken – and created – has had numerous
twists and turns, but it has consistently carried the past toward the
future. New works have always in some way reflected past experience
while probing and searching for new means of expressing an inner idea.
His path has at times turned more toward the past, at other times to the
future, or it has remained for a period of time in one place. It has been a
path of continual synthesis, most apparently so during the last decade.
2Krzysztof Penderecki/Ryszard Stanis lawski [. . . ], Itinerarium, Krako´w 1998,
p. 8.
Krzysztof Penderecki in the New Millenium 31
Perhaps the most recent turn leading toward the center of his musical
labyrinth, to put it in his terms “the essence of music,” was taken in
the composition of Credo. In support of that supposition, a ‘synthesis’
of recent articles about and commentary by the composer is offered by
mapping his works on a labyrinth as a possible model.
Using the labyrinth as a guide for observing Krzysztof Penderecki’s
musical journey offers an elasticity and freedom from categorization
which more nearly approximates what has happened in the develop-
ment and metamorphosis of his language. The structure of a labyrinth
does not offer only a sequence of events, though it certainly includes
sequential experiences. It is also not formed as a ‘superset’ of experi-
ences or expressions, though such may be a part of the labyrinth. It is
perhaps most appropriate to paraphrase a structuralist comment in
utilizing the labyrinth – that ‘the whole [body of Penderecki’s works
to date] is equal to more than the sum of its parts [perceived style
periods]’.
The first two figures following this essay offer a numbered list of
Penderecki’s works up to the Piano Concerto of 2002 and a diagram
of the Chartres Cathedral labyrinth upon which that list of works has
been mapped. Not all one hundred works appear on the labyrinth.
Only those works which have been identified by the authors listed in
the bibliography as being pivotal in the development of his musical
language appear, as well as a few large and important works which
were written during a period of considerable activity without distinct
change in the employment of musical materials. The third figure
is a listing drawn from the first volume of Studies in Penderecki,
showing various groupings of Penderecki’s works into different periods
of activity.
After the initial entry to the labyrinth and composition of the early
works, identified as the time of preparation, or ‘prelude’ (to quote Dr.
Ray Robinson),3 the search for a new means of expression propelled
Krzysztof Penderecki into a path of experimentation with sound and
time, a path marked particularly by the composition of Threnody
(No. 14 on the list) which then reached a major ‘twist’ in direction at
the time of Flourescences (No. 20). Some important musical elements
3Ray Robinson (ed.), Studies in Penderecki, vol. I, Princeton, NJ, 1998, pp. 65ff.
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which were ‘discovered’ during this early part of his journey and which
remain as characteristics of his language are:
1. control of rhythmic events by means of ‘macrorhythmic’ blocks of
time within which aleatoric ‘microrhythmic’ events occur;
2. alternation of traditional metered notation with non-metrical
events;
3. use of dense, often microtonal clusters.4
The turn around Fluorescences was distinct and bold. The next work,
Stabat Mater (No. 21), is embedded in and surrounded by the works
of the previous five years on the labyrinth map. It exhibited a distinct
look to the past, particularly to 16th Century polyphonic writing, and
it pointed toward the composition of a great work of synthesis, the
Passion According to St. Luke (No. 27).
The next few years and the consequent turns on the path con-
tinued to develop and refine the language of the St. Luke Passion,
leading through De natura sonoris, both I and II (Nos. 28, 35), to the
first opera, The Devils of Loudun (No. 33), then to Utrenja I and
II (Nos. 34, 37), the Partita (No. 40), a First Concerto (for cello)
(No. 41), the First Symphony (No. 44), and then to the Magnificat
(No. 47). Some primary characteristics of this first path of synthesis
which maintain to the present are:
1. a mixture of free atonality with pitch-centered emphasis, partic-
ularly at important structural points (i. e. ending large, primarily
atonal sections with major triads);
2. alternation of cluster-dominated textures with polyphonic tex-
tures and melodic writing incorporating microtones with chro-
matic, very dramatic interval leaps;
3. melodic lines often begin with small intervals and grow to large
leaps to the extremes of registers; there is some use of serially
organized melodies but without applying serial composition tech-
niques;
4Ann Gebuhr, Stylistic Elements in Selected Works of Krzysztof Penderecki,
unpublished Masters Thesis, Music Theory, Indiana University, Bloomington,
Indiana, 1970.
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4. use of ‘source materials’ embedded in melodic writing (b-a-c-h and
Aus tiefer Not are two recurring motives);
5. use of liturgical religious texts ‘troped’ with other sacred texts.
The veritable explosion of composition during these eleven years is
distinctly marked by a new focus, one which was a rediscovery and
reclaiming of an important part of Penderecki’s early life experience
evidenced by an increasingly prevalent expression of liturgical and
other religious texts. This reclaiming of his early faith experience
was not accomplished overnight, but over several years and through
the process of composition. To quote Krzysztof Penderecki, “I think
I found God back through my music.”5 Since the Stabat Mater, he
notes, he has written more religious music than any 20th-Century
composer other than Messiaen.
He has also, from the St. Luke Passion on, incorporated a uni-
versal awareness into his work, addressing the human condition over
and over again, not as a preacher, teacher, or observer, but as a par-
ticipant. This too can be observed as part of a labyrinth experience
more easily than being a sudden ‘return’ in a chain of events model.
As St. Thomas Aquinas said centuries ago, “To be aware of what is
going on, one must feel the presence of the past, the presence of the
present, and the presence of the future.”6
After the completion of the Magnificat, another important turn
was taken. Moving away from complex polyphony and exhibiting
a further synthesis of the past with the present, The Awakening of
Jacob (No. 48) and the first Violin Concerto (No. 49) lead to what has
been called ‘neo-Romanticism’. Paradise Lost (No. 50), the second
opera, and the Second Symphony (No. 53) are quickly followed by
two important sacred works (Nos. 55, 56), the Te Deum and the
Lacrimosa. These works are ‘neo-Romantic’ in expression and in
certain manners of creating line and texture, but the language is
distinctly Krzysztof Penderecki’s. It is a synthesis of the language
of the St. Luke Passion to the Magnificat with techniques, forms
5Krzysztof Penderecki, Seven Gates of Jerusalem, ARTHAUS MUSIK DVD, 100
009 Kinowelt Home Entertainment GmbH, c© Reiner Moritz Associates 2000.
6Cited after Don Campbell, Master Teacher: Nadia Boulanger, Washington,
DC, 1984, p. 79.
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and textures from the 19th and early 20th Centuries. He mentions
Bruckner, Mahler, Barto´k and Stravinsky in particular as composers
whose works were important to him.7 Characteristics of this new
synthesis which remained in his language are:
1. a unique non-tertian melodic construction which exists in a pitch-
centered texture; primary melodic intervals are those traditionally
identified as ‘dissonant’ (i. e. m2, M2, tritone, or IC 1, 2, 6)8 and
melodic gestures continue past practice (see the Adagietto from
Paradise Lost, for example);
2. vertical sonorities result from polyphonic textures, echoing the pre-
dominant use of IC 1, 2, and 6 but incorporating more frequent
use of tertian sonorities;
3. pitch centers are more prevalent, but non-hierarchical.
Two pivotal works which were completed two years apart follow the
Second Cello Concerto (No. 59) and the Viola Concerto I (No. 60).
The Polish Requiem (No. 62) of 1984 is perhaps the most nationalistic
and summative work to that point. Then, mapped on the opposite
side of the labyrinth, on the same plane as his first opera (No. 33) and
the St. Luke Passion (No. 27), and intersected by Anaklasis (No. 12)
to Threnody (No. 14), The Black Mask (No. 63) appears. In fact,
from the mapping point of The Black Mask, looking through the
center and with 180o vision, all of the composer’s works to that date
lie in view of this opera. Wolfram Schwinger, in his biography of
Krzysztof Penderecki, writes:
“The breathlessness of the music, felt almost physically [. . . ] creates tension from
its heterogeneous materials, its huge contrasts of style, including quotations from
Penderecki and others, which nevertheless uplift one another, the constant inter-
change of easy conversational tone, urgent locomotive rhythm, violent noise-level,
and gripping sublimity of melodic declamation.”9
7Penderecki, Labyrinth of Time, pp. 60 and 77.
8IC 1,2,6 refer to interval classes: IC 1 includes the minor second and its inver-
sion, the major seventh; IC 2 includes the major second and its inversion the
minor seventh; IC 6 includes the tritone.
9Wolfram Schwinger, Krzysztof Penderecki: His Life and Work, translated by
William Mann, London 1989, p. 267.
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Wolfram Schwinger also refers to an article by Heinz Josef Herbort
in which he described:
“[. . . ] how Penderecki’s old cluster-effects, after years of reversion to quasi-tonality,
are now reappearing as conflations of sound derived from a new harmonic method
which suggests simultaneous, vertical possibilities that allow the quotations of old
music.”10
The Black Mask serves to propel the journey into another time of
intense synthesis and composition coupled with a desire to focus on
‘musica domestica’, chamber music. This path toward chamber mu-
sic is for Krzysztof Penderecki the path toward the center – “the
essence of music.” However, that path has been wonderfully en-
riched by several large works including an opera buffa (No. 72), two
symphonies (Nos. 76, 85), two concerti (Nos. 77, 78) and two large
choral/orchestral commissions – the seventh symphony (No. 88) and
the Credo (No. 93).
This most recent path does not introduce new compositional tech-
niques, though there has been the development of a wonderful new
percussion instrument – the “Boobam.” Instead, the process of syn-
thesis continues as a refinement of techniques and a continued blend
of styles into a unified language which incorporates the old with the
new. There is also a trend toward simplification of textures, most
probably as a result of the desire to concentrate more on chamber
music than on large ensemble works.
The Credo may be viewed as the work representing Krzysztof Pen-
derecki’s position near the center of his labyrinth of time. The Credo
exhibits all that has been discovered, developed, synthesized and used
from the beginning of his work up to 4 July 1998. And it is offered
to the listener in a fashion that invites reminiscence, moving from
the most lyrical, tonal and tertian environment at the beginning of
the work toward music which is reminiscent of his first exploratory,
avant-garde path. There are also sections in the work that exhibit the
delicacy and intensity of chamber music which are juxtaposed with
full orchestral, solo, and choral textures. As well, the ‘source’ motives
mentioned earlier, all of which appear in the St. Luke Passion, play
10Ibid., p. 269.
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1. 1953 Sonata Violin/Piano
2. 1955 Cisza Voice/Piano
3. Niebo w nocy Voice/Piano
4. 1956 3 Miniatures Clarinet/Piano
5. 1957 Oddech nocy Voice/Piano
6. Pros´ba o wyspy szcz
↪
es´liwe Voice/Piano
7. 1958 Epitaphium Artur Malawski String Orch./Timpani
8. Psalms of David Choir/Strings/Perc.
9. Emanations 2 String Orch.
10. 1959 Strophes Sop./Speaker/10 Instr.
11. Miniatures Violin/Piano
12. 1960 Anaklasis String Orch./Perc.
13. Dimensions of Time and Silence Choir/Strings/Perc.
14. Threnody to the Victims of Hiroshima 52 Strings
15. String Quartet No. 1 String Quartet
16. 1961 Fonogrammi Flute/Chamber Orch.
17. Psalmus 1961 Tape
18. Polymorphia 48 Strings
19. 1962 Canon String Orch./Tape
20. Fluorescences Symphony Orch.
21. Stabat Mater 3 Choirs a cappella
22. 1963 The Death Brigade Tape
23. Drei Stu¨cke im alten Stil String Orch.




26. 1965 Capriccio Oboe/11 Strings
27. 1966 Passio e mors Domini nostri Jesu Solos/Narrator/Choir/Orch.
Christi secundum Lucam
28. De natura sonoris No. 1. Symphony Orch.
29. 1967 Pittsburgh Overture Wind Orch./Timpani
30. Capriccio Flute/Orch.
31. 1968 Capriccio for Siegfried Palm Solo Violoncello
32. String Quartet No. 2
33. 1969 The Devils of Loudun Opera/3 Acts
34. 1970 Utrenja I Solos/2 Choirs/Orch.
35. De natura sonoris No. 2 Symphony Orch.
36. Cosmogony Solos/Choir/Orch.
37. 1971 Utrenja II Solos/2 Choirs/Orch.
38. Prelude Wind Orch.
39. Actions Jazz Ensemble
40. 1972 Partita Harpsichord/E.Guitar/Harp
/Double Bass/Orch.
41. Concerto No. 1 Violoncello/Orch.
42. Ecloga VIII 6 Male Voices
43. Ekecheiria Tape
44. 1973 Symphony No. I Symphony Orch.
45. Intermezzo 14 Strings
46. Canticum Canticorum Salomonis Choir/Chamber Orch.
47. 1974 Magnificat Bass/7-part Male
voices 2 Choirs/Orch.
48. The Awakening of Jacob Symphony Orch.
49. 1976 Concerto No. 1 Violin/Orch.
50. 1978 Paradise Lost – sacra rappresentazione Opera/2 Acts
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51. 1979 Adagietto (Paradise Lost) Orchestra
52. Prelude, Visions, and Finale (Paradise Lost) Choir/Orch.
53. 1980 Symphony No. 2 Symphony Orch.
54. Capriccio Tuba Solo
55. Te Deum Solos/Choir/Orch.
56. Lacrimosa Sop./Choir/Orch.
57. 1981 Agnus Dei A cappella Choir
58. Czys´ ty snem by la Baritone/Piano
59. 1982 Concerto No. 2 Violoncello/Orch.
60. 1983 Concerto Viola/Orch.
61. 1984 Cadenza Viola Solo
62. Polish Requiem Solos/Choir/Orch.
63. 1986 Die schwarze Maske Opera/1 Act
64. Per Slava Violoncello Solo
65. Cherubim Song A cappella Choir
66. 1987 Prelude Clarinet Solo
67. Veni Creator A cappella Choir
68. 1988 Der unterbrochene Gedanke String Quartet
69. Passacaglia and Rondo Symphony Orch.
70. 7 Scenes and Finale Mezzosop./Choir/Orch.
(Black Mask)
71. 1989 Adagio (Symphony No. 4) Symphony Orch.
72. 1990 Ubu Rex Opera buffa
73. 1991 String Trio Violin/Viola/Violoncello
74. 1992 Sinfonietta String Orch.
75. A cappella Men’s Choir Men’s Choir
76. Symphony No. 5 Symphony Orch.
77. Concerto for Flute Flute/Chamber Orch.
78. Concerto No. 2 ‘Metamorphosen’ Violin/Orch.
79. 1993 Quartet Clarinet/String Trio
80. Benedictus A cappella Choir
81. 1994 Agnus Dei (Polish Requiem) String Orch.
82. Sinfonietta No. 2 Clarinet/Strings
83. 1995 Divertimento Solo Violoncello
84. Entrata Brass Instruments
85. Symphony No. 3 Symphony Orch.
86. Burlesque Suite (Ubu Rex) Wind Band
87. Agnus Dei Solos/Choir/Orch.
88. 1996 Symphony No. 7 Symphony Orch.
89. De Profundis (Symphony No. 7) 3 A cappella Choirs
90. 1997 Hymne an den heiligen Daniel Choir/Winds
91. Hymne an den heiligen Adalbert Choir/Winds
92. Serenade String Orch.
93. 1998 Credo Solos/Choir/Orch.
94. De Profundis (Symphony No. 7) String Orch.
95. Luzerner Fanfare 8 Trumpets/Perc.
96. 1999 Sonata No. 2 Violin/Piano
97. 2000 Musik Flutes/Marimba/Strings
98. Sextet Violin/Viola/Violoncello/
Clarinet/Horn/Piano
99. 2001 Concerto Grosso 3 Violoncelli/Orch.
100. 2002 Concerto Piano/Orch.
Figure No. 1: A List of Penderecki’s Works to 2002
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important roles in the Credo. And finally, troping of the text of
the Credo with other sacred texts, the use of nationalistic melodic
materials, and, in fact, the setting of the universally used text of the
Credo serve as further expressions of a universal statement.
Only Penderecki knows whether or not he has reached the center
of his labyrinth. Since the premiere of Credo (which is the latest
work with which this speaker is acquainted), there have been six
chamber works including a Sonata for Violin and Piano (reflecting
the earliest work listed) and a Piano Concerto. We are anticipating
the Sixth, Eighth and Ninth Symphonies. And hopefully many new
chamber works! In any event, there is an exciting time ahead as Pen-
derecki proceeds on his path and continues to share his knowledge,
understanding and discoveries with the rest of us. He has written:
“It may be some consolation that the labyrinth – a metaphor of our existence – is
always a blend of irrational elements, of the unpredictable, with the predictable,
which we can control. Only error and the roundabout way lead to fulfillment.”11
Krzysztof Penderecki has surely served as a model of a labyrinthian
traveler. His passion and intense quest for expressive fulfillment have
been constant and true. Indeed, Krzysztof Penderecki’s labyrinth
has been a crucible of change, and one which has served him as a
continual source of musical and spiritual replenishment. Through
his work and by following the path of his labyrinth in sincerity and
artistic integrity, he has enriched the world with beauty, challenge,
richer understanding, and entertainment in the truest and deepest
sense of the term. Thank you, Maestro, for enriching all of our lives.
11Penderecki, Labyrinth of Time, p. 23.
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Map of the Labyrinth – Penderecki’s Works
Figure No. 2: The labyrinth that is embedded in the Cathedral of Chartres,
13th Century
40
Phase/ Years Works Phase Title or Style Content
Period
Mieczys law Tomaszewski
1 1958–1960 Psalms of David Entry
2 1960–1966 Threnody Trials and experiments
3 1965-1971 St. Luke Passion Breakthrough and first synthesis
4 1971-1975 Magnificat Intermediary years of sublimation
5 1976-1985 Paradise Lost Dialogue with rediscovered past
6 1985-1993 The Black Mask Threshold of new synthesis
Ray Robinson
(Exemplar Works)
1 1956-1959 Strophes Search for a new musical language
2 1959-1967 Threnody Experiments with instrumental
sonorities (carried on to later works)
3 1962-1972 St. Luke Passion Synthesis of sonority with tradition
4 1972-1974 Magnificat Stylistic sophistication – new vocal
sonorities, extreme polyphony
5 1975-1986 Violin Concerto No. I Synchronization – expressive style
(Romanticism) with modern style
6 1986-1998 Ubu Rex Stabilization of the above
synchronization
Regina Ch lopicka
1 1951–1958 Sonata for Violin/Piano -to- Preparation
Psalms of David
2 1958-1962 Emanations -to- Fluorescences In search of individual language
3 1963–1974 St. Luke Passion -to- Magnificat In search of universal values
4 1974–1980 Paradise Lost -to- Sphere of neo-Romanticism
Symphony No. 2
5 1980-1984 Te Deum -to- In search of national identity
Polish Requiem
6 1984–1986 Black Mask In search of limits of expression
7 1987–1992 Sinfonietta -to- Ubu Rex In search of new areas of experience
8 1992–1998 Quartet for Clarinet/Violin In search of classical beauty
Concerto No. 2
Wolfram Schwinger
1 1951–1962 Sonata for Violin/Piano -to- Preludes to Explosions
Fluorescences
2 1962–1976 Stabat Mater -to- Consolidation
Awakening of Jacob
3 1976–1980 Violin Concerto No. 1 -to- Retrospection
Symphony No. 2
4 1976-1998 Agnus Dei -to- 1998 Synthesis
Figure No. 3: A listing of Penderecki’s creative periods consolidated from Studies
in Penderecki, vol. I (1998), pp. 13-8212
12Mieczys law Tomaszewski, Penderecki’s Dialogues and Games with Time and
Place on Earth, in: Studies in Penderecki, vol. I, Princeton, NJ, 1998, pp. 13-
32; Ray Robinson, Penderecki’s Musical Pilgrimage, ibid., pp. 33-50; Regina
Ch lopicka, Stylistic Phases in the Work of Krzysztof Penderecki, ibid., pp. 51-
64; Wolfram Schwinger, The Changes in Four Decades: The Stylistic Paths of
Krzysztof Penderecki, ibid., pp. 65-82.
Regina Ch lopicka (Krako´w)
Krzysztof Penderecki’sSt. LukePassion,PolishRequiem
and Credo in the Context of Polish History
This is a country torn away from its own past
by the forceful means imposed by the communists,
but it is so strongly tied with that past
that it reconstructs its capital from Canaletto paintings.
Jean-Paul Sartre1
Man must know where he comes from
in order to know where he is going.
A nation without history loses its way
like a man without memory.
As Orwell put it, “the totalitarian regime buries history in
the grave of the memory.”
Norman Davies2
Krzysztof Penderecki’s works and the historical situations in which
they emerged are linked by relations which are complex, sometimes
remote and difficult to specify. In spite of stylistic transformations
that the composer’s works undergo (mainly in the area of musical
language), his œuvre is internally coherent and bears prominent and
recognisable marks of his personality; as an artistic phenomenon it
is recognisable and possible to receive without the awareness of the
historical context.
Nonetheless, the attitude of Penderecki as an artist, his choice of
themes or the messages which his consecutive works carry do refer
meaningfully, although sometimes very broadly, to the times when
he has had to live and work, to the historical (political, social or
cultural) situations and events which took place in Poland and in the
world in the second half of the 20th Century.
1Quoted after Dzieje Polski. Kalendarium [“History of Poland. A Chronology”],
ed. by Andrzej Chwalba, Krako´w 1999, p. 758 (English translation by A.  Lo-
patka).
2Norman Davies, Boz˙e igrzysko. Historia Polski [“God’s Playground. A History
of Poland”], Krako´w 1999, p. 807 (English translation by A.  Lopatka).
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Studying his works from this perspective allows us to turn to a
highly interesting dimension of Penderecki’s music: to meanings that
can be uncovered through the historical context. This line of research
requires particular caution in order not to fall into dangerous simpli-
fications and not to lose from sight the fact that this is only one of
many dimensions of his works.
The attitude of the composer towards historical reality uncovered
through the sphere of meanings carried by his music is quite charac-
teristic. Some transformations of this attitude may be pointed out,
which may be interpreted as a form of reaction of the artist to the
changing historical reality.
POLAND AFTER WORLD WAR II





introduction of the totalitarian system
1948 Cardinal Stefan Wyszyn´ski elected Primate of Poland;
persecution of the Church intensifies; trials of priests
1949 government adopts the decree restricting the freedom of public reli-
gious practices;
official cultural policy: the program of socialist realism
1952 Radio Free Europe established in Munich
1953 death of Joseph Stalin;
political show trials of independent political activists, generals,
priests
the Polish bishops protest against persecution: “Non possumus”;
Primate of Poland arrested
1955 Warsaw Pact established (military alliance)
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1. The Political Thaw of October 1956 in Poland. Krzysztof Pende-
recki and the Avant-Garde
1.1. “The Polish October”
The isolation of Eastern Europe from the rest of the continent, the
Iron Curtain built by the communist system, which culminated in
the Stalinist era in the late 1940s and early 1950s served the purpose
of subjugating the artists to the Marxist doctrine. It was to be im-
plemented by the so called “committed art” which had to correspond
to the norms of socialist realism.
The political breakthrough of 1956, known as the“Polish October,”
did lead to the short-lived “thaw” and loosening of the grip of the
totalitarian system over Poland, in spite of the awareness on the part
of the Poles of the tragic experience of the contemporary Hungarian
uprising, which restrained the scope of possible transformations of
the system.
1956
“Polish October” – a political thaw
“June events” in Poznan´: the workers’ rebellion crushed
demonstrations in October
Polish communist W ladys law Gomu lka rises to power
concessions of the endangered communist regime:
– release of the Primate
– limiting of censorship
– partial repatriation of Poles from the USSR
uprising in Hungary crushed by the Soviet army
founding of the independent journal “Kultura” in Paris
In the field of art significant attempts were made at that time which
aimed at extending the limits of artistic freedom. A particularly
important role in the development of Polish music was played by the
newly created Festival of Contemporary Music “Warsaw Autumn”
(“Warszawska Jesien´”) which enabled young Polish composers:
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– to encounter artists from West European countries and their music,
– to get to know new techniques and trends which dominated in
Western Europe (e.g. serialism, pointillism, aleatorism, sonorism),
– to focus on purely aesthetic issues.
1.2. Penderecki and New Trends in Western Music
Penderecki starts his creative life with an attempt to expand and
enrich the sonorous material, to search for new techniques of its or-
ganisation and to experiment in notation.
“My works written by the end of the fifties and in the early sixties, such as ‘Poly-
morphia’ and ‘Threnody,’ were then something completely novel, a new proposal.
When trying to operate with sound blocks, to develop a new technique of sound
production, e.g. on string instruments, I made discoveries which are now a per-
manent part of contemporary musical language.”3
Penderecki expands the palette of instrumental and then also of vocal
tone-colours to include a number of new hues (e.g. Trenody, Anakla-
sis, Dimensions of Time and Silence, Fluorescences) which were ob-
tained mainly by unconventional means of sound articulation, free
treatment of pitch (smooth pitch oscillation, quarter-tones and glis-
sandos, cluster and pointillist techniques) as well as by introduction
of new sources of sound (see Music Example No. 1).4
The works are built from sound segments of varied internal struc-
tures: from the ones shaped relatively freely and partially rigorous ones
to those strictly following mathematical ordering.5 A characteristic pro-
cedure applied by Penderecki in building segments consists in multiply-
ing a selected sonorous model of a specific harmony (or a set of variants
of the model) within a given segment, which results in a texture with
a clearly specified tone-colour quality. Diversifying sonorous models
3Krzysztof Penderecki, Muzyki nie moz˙na zaczynac´ od pocza¸tku [“You cannot
start Music from Scratch”], in: Ruch Muzyczny 31, No. 22 (1987), p. 8.
4See Danuta Mirka, The Sonoristic Structuralism of Krzysztof Penderecki, Ka-
towice 1997.
5Mainly with regard to grouping sounds and the rhythm; see Krzysztof Bilica,
Quartetto per archi (No. 1) Krzysztofa Pendereckiego [“K.P.’s First String Quar-
tet”], in: Kwartet smyczkowy w polskiej muzyce wspo´ lczesnej [“The String Quar-
tet in Contemporary Polish Music”], ed. by Jan Rychlik, Krako´w 1977, pp. 85-95.
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Music Example No. 1: Penderecki, Threnody to the Victims of Hiroshima (1960),
PWM, p. 20
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which are subjected to these procedures as well as combining various
models within one segment leads to a wide repertoire of tone-colours.
The basis of the formal construction in which the composer uses the
assembly technique is a play of sonorous contrasts between segments of
different texture, arranged consecutively or overlapping, partly or fully.
Musical narration is not limited to free arrangement of colour effects
(as is often the case in sonoristic works), but is highly dramatised by a
clear pattern of tensions within a closed form.
New sonorous effects and ways of shaping the temporal course of
the work, different from traditional composing, required the introduc-
tion of suitable methods of notation.6 On the one hand, Penderecki
introduces many new signs (particularly to indicate new articulation
methods); on the other hand, he uses numerous variants of propor-
tional notation made more precise by metronome clues or duration
indications in seconds. Among the works composed at this time,
small size pieces prevail, usually designed for string ensembles.
Penderecki writes several vocal-instrumental works then, which are
important not only for the breakthrough of musical language theybring,
but also because they mark future trends in the composer’s output:
sacred music – The Psalms of David, secular music – Strophes (linked to
humanistic values), and instrumental music – Dimensions of Time and
Silence where music is primarily considered to be a play. Dimensions
of Time and Silence perhaps fit best the avant-garde and sonoristic
trend by enriching Penderecki’s repertoire of compositional means. It
also displays the most strongly the composer’s tendency to seek a new
formal order inspired by the abstract magic square model or the formal
painting conceptions of Paul Klee (see Music Example No. 2).7
6Trygve Nordwall, Krzysztof Penderecki – studium notacji i instrumentacji
[“K.P. – a Study of Notation and Instrumentation”], in: Res facta 2 (1968), pp.
79-112; Ray Robinson, The Evolution of Penderecki’s Orchestra from ‘Thren-
ody’ to ‘Fluorescences’, in: Studies in Penderecki, vol. II: Penderecki and the
Avant Garde, ed. by Ray Robinson and Regina Ch lopicka, Princeton, N.J.,
pp. 249-256.
7See Regina Ch lopicka, Extra-Musical Inspirations in the Early Works of Krzysztof






































47Music Example No. 2: Penderecki, Dimensions of Time and Silence, PWM, pp. 6 and 17
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2. The 1960s and 1970s in Poland. Penderecki’s Music and the Sphere
of the Sacred
2.1. The Polish Variety of Communism
The pressure by the communist state, based on mendacious, anti-
spiritual ideology, was reinforced to embrace all spheres of life which
was a means of maintaining the USSR-dependent political and eco-
nomic system in the country. This led to dramatic protests of in-
tellectuals and students (the famous Letter signed by 34 prominent
intellectuals, student riots of March 1968) and workers (tragic events
of December 1970 when the police and army opened fire on workers).
The attacks on the Catholic Church increased again aiming at
weakening its position in public opinion e.g. by:
– an attempt to discredit prominent bishops (e.g. accusation of the
Primate of Poland and the bishops of treason after their famous
letter to the German bishops which started with the words “We
forgive you and ask for forgiveness”);
– an attempt to replace religious rituals with secular ceremonies (the
conflict surrounding the celebration of the Millennium of Chris-
tianity in Poland in 1966) etc.
1956–1980
The Polish Variety of Communism
1. W ladys law Gomu lka in power 1956–1970
1957 gradual return of the system of repression and reinforcement of
censorship (e.g. shutdown of the independent “Po prostu” paper)
1958 removal of religious instruction from schools;
Nowa Huta quarter of Krako´w – the struggle to defend the cross
1962 abolition of independent cultural centres (Klub Krzywego Ko la)
1963 the “Letter of 34” – protest of intellectuals and artists in
support of independent national culture (14th March)
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1964 letter of the Polish bishops to the “brothers in the Council”
from the German Church (8th November);
Episcopate and the Primate accused in the Sejm of high treason (14th
December)
1966 Conflict surrounding the Millennium celebration:
Gomu lka proclaims the secular celebration of 1000 years of
the Polish state (attempts to organise parallel celebrations);
main religious celebration of the 1000 years of Christianity
in Poland run by Archbishop Karol Wojty la and Primate Stefan
Wyszyn´ski at “Jasna Go´ra” Monastery in Cz ↪estochowa
(the authorities do not allow Pope Paul VI to attend the cele-
bration);
some religious celebrations interrupted by the regime (a proces-
sion dispersed, 400 people arrested – 26th May)
1968 Dziady by Adam Mickiewicz – famous staging of the 19th-
Century Romantic play in the Teatr Narodowy in Warsaw banned
(16th January);
Gomu lka: “this is stabbing Polish-Soviet friendship right in the back.”
demonstrations at Warsaw University brutally suppressed;
students arrested, expelled from the university (among them
Adam Michnik);
demonstrations of youths and military attacks in other cities (9th
March – Warsaw, 11th March – Krako´w, 12th March – Poznan´,  Lo´dz´,
Wroc law, Gdan´sk, 14th March – Torun´, 15th March – Upper Silesia);
power struggle – anti-Semitic campaign instigated by Gomu lka
intervention of Warsaw Pact troops in Czechoslovakia (Au-
gust)
1970 “tragic events of December 1970”
workers protest in Gdynia and Szczecin crushed
2. Edward Gierek in power 1970–1980
1976 tragic Radom events – establishing of the unofficial Committee for
the Defence of Workers (KOR)
1978 Cardinal Karol Wojty la elected Pope (16th October)
1979 first visit of Pope John Paul II to Poland (2th–10th June)
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2.2. Penderecki’s Search for Universal Values
Penderecki’s attitude at this time is dominated by the tendency to
rebuild the spiritual world, connected with the sphere of the sacred
and universal values, to reconstruct symbolic memory by restoring
the grand religious tradition of European culture:
– great religious themes (e.g. the Passion and death of Christ, the
history of Salvation);
– established, significant liturgical texts (e.g. Stabat Mater, Magni-
ficat);
– genres of sacred music (the Passion, the Sacra rappresentazione).
The themes which are not religious but related to the sphere of hu-
manist values (anticipated in Strophes and manifested in full in Cos-
mogony) lead to the reinforcement of faith in the human being (see
Music Example No. 3).
In the St. Luke Passion, the symbolic worlds of good and evil,
truth and falsehood, love and hatred are contrasted, but in reference
to the historical experience of the 20th Century.
“I reached for the archetype of the Passion [. . . ] in order to express not only
the sufferings and death of Christ, but also the cruelty of our own century, the
martyrdom of Auschwitz.”8
“I wanted my music to be a confession, I searched for an authentic, modern type
of expression for eternal themes.”9
In the area of composition techniques, the St. Luke Passion also con-
stitutes an important attempt to combine modernity and tradition in
one work, but Penderecki emphasises that “a synthesis cannot consist
only in a mechanical combination of elements, but must stem from
a unifying experience.”10 The closure of the Passion on the words
8Krzysztof Penderecki, Labyrinth of Time. Five addresses for the End of the
Millenium, ed. by Ray Robinson, translated by William Brand, Chapel Hill
1998, p. 17.
9Passio artis et vitae [Interview with Penderecki by Anna and Zbigniew Baran],
in: Krzysztof Penderecki, Labirynt czasu. Pi ↪ec´ wyk lado´w na koniec wieku,
Warszawa 1997, p. 66.
10Ibid., p. 67.
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Music Example No. 3: Penderecki, Cosmogony, sketch
“Deus veritatis” (“truthful God”), on a pure major triad, carries a
symbolic message of hope (see Music Example No. 4).
Thus the path to save faith in the meaning of the world leads
through the search of universal values in the sphere of the sacred.
This kind of message, although sometimes conveyed in a different way
and comprising additional references, can also be found in a number
of later cantata-oratorio works from Utrenia to Magnificat, Paradise
Lost, Te Deum and Polish Requiem to Seven Gates of Jerusalem and
Credo.
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Music Example No. 4: Penderecki, St. Luke Passion, PWM, p. 126
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In The Devils of Loudun, the composer seeks the truth about man
in a different way, presenting the sphere of evil and darkness, cruelty
and intolerance. The main protagonist of the opera, Urban Grandier,
is a small and weak man at the beginning, but his heroic testimony
to the truth, although it leads him to death at the stake, also enables
him to discover the meaning of life and faith in God in the finale of
the work.
3. The 1980s: Time of Hope and Time of Defeat. Penderecki in the
Sphere of National History
In the history of Poland, the link between religion and culture is quite
unique. In the long period of foreign Partitions, at the time of Ger-
man occupation and later during the Communist regime, when the
nation was deprived of its own independent state, the preservation
of national identity was possible only thanks to the maintenance of
religious and cultural values. Art, also sacred art, played an impor-
tant cultural and nation-building role. It was to serve the purpose
of defending universal and national values and creating the sphere of
symbolic freedom in the realm of the spiritual.
Undertaking grand religious themes in his works with universal
messages, Penderecki moves into the zone of“musica sacra.” Attempt-
ing to “rebuild the metaphysical space of man,” the sphere of human
spirituality, the artist expresses his protest against the destruction of
values and the imprisoning of the society in the communist system.
The universal message which is carried by his consecutive works in
the 1980s is marked by a new perspective, stemming from the com-
poser’s awareness of the ties with his own place on earth. Historical
events which are important for Poland start to exert a growing influ-
ence on his music. The dramatic events of the 1980s found a strong
resonance in the composer’s music. The Polish Requiem draws on
the tragic chapters of Polish history, which are evoked as parts of the
national ethos.
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1980–1981
“Solidarity” period
1980 strikes at the coastal cities and all over the country (Lech Wa l
↪
esa
and the Strike Committees)
1981 Pope assassination attempt (13th May)
death of Primate Stefan Wyszyn´ski (28th May)
Gdan´sk Accords signed (31th August);
“Solidarnos´c´” trade union officially registered (10th November)
The truth of Katyn´ publicly revealed (40th anniversary of the
murder of Polish army officers and intellectuals by the Soviets)
3.1. The Time of Hope: 1980–1981
This is the time when the struggle of the “Solidarnos´c´” trade union
with the totalitarian system culminates. They fight for freedom, dig-
nity and the right to say the truth about the history of Poland. Pen-
derecki then writes the first two movements of the Polish Requiem,
directly inspired by the historical events:
– Lacrimosa: a lamentation written to celebrate the unveiling of the
monument to honour the shipyard workers, the victims of Decem-
ber 1970 – the symbol of the struggle of the workers with the com-
munist regime. The lamentation was written in compliance with
a request of Lech Wa l
↪
esa and was performed on 16th December
1980 during the commemoration ceremony, where nearly two mil-
lion people gathered the manifestation of power of “Solidarnos´c´”;
– Agnus Dei : the supplicatory prayer for a cappella choir, written in
memory of Cardinal Stefan Wyszyn´ski, “the Primate of the Mille-
nium,” and performed during the funeral mass in May 1981. His
heroic resistance against the totalitarian system became the sym-
bol of the struggle for spiritual values and significantly influenced
the collective awareness of the Poles.
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1981–1983
Martial law
1981 13th December – martial law imposed (Wojciech Jaruzelski)
main opposition activists arrested and interned
bloody crushing of miners’ strike in Wujek coal mine (Upper
Silesia); protests and demonstrations
underground culture thrives – independent media and literature
publishing houses
1983 second visit of the Pope to Poland
1984 kidnapping and murder of Father Jerzy Popie luszko, an outspo-
ken critic of the regime
1985–1989
Polish variety of Russian “perestroika”
3.2. The Time of Defeat: 1982–1984
This was the time when martial law was imposed and aspirations for
freedom were suppressed; there were reprisals against the political
opposition, and Poland was cut off from the free world. Penderecki
then writes new movements of the Polish Requiem, inspired by the
current situation. They recall:
– the national and religious ethos: Dies irae, movement 1, dedicated
to the Warsaw Uprising, the heroic and tragically unsuccessful two-
month-long battle for independence of Poland during the Second
World War (see Music Example No. 5);
– the heroic testimony of faith in the highest values: Dies irae, move-
ment 2 (including Recordare), dedicated to Father Maksymilian
Kolbe and his voluntary sacrifice of life in Auschwitz (see Music
Example No. 6.);
– memory of tragic events: Libera me Domine, dedicated to the mem-
ory of the massacre of Katyn´, where thousands of Polish army of-
ficers were murdered by the Soviets, the truth about which was
concealed for decades (see Music Example No. 7).
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Music Example No. 5: Penderecki, Polish Requiem, Dies irae, p. 1
The remaining movements, Requiem eternam, Lux aeterna, and
Finale, constitute the framing of the work and complete the cycle.
In 1993, the extended Sanctus movement was incorporated into the
Polish Requiem, which shifted the balance of the work from the dom-
ination of dramatic parts connected with the “horror theatre,” “the
sphere of darkness,” to that of prayerful, contemplative parts, the
symbolic “sphere of light” (see Music Example No. 8).
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Music Example No. 6: Penderecki, Polish Requiem, sketch
Music Example No. 7: Penderecki, Polish Requiem, Libera me, Domine, p. 1
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Music Example No. 8: Penderecki, Polish Requiem, Sanctus, p. 1
What could have contributed to the modification of the general
message was both the changed historical situation of Poland (the
regaining of independence) and various characteristic features of later
phases of Penderecki’s creative life.
The Polish dimension of Penderecki’s works is not limited to the ex-
istence of dedications, it also embraces quotations of important Polish
religious hymns. In the Te Deum, written in 1978–80 and inspired by
the election of the Polish Pope, John Paul II, the conceptual centre of
the work is constituted by the quotation of the Polish religious hymn
Boz˙e cos´ Polsk
↪
e, which during the long years of the Partitions played
the role of the national anthem. When composing the Polish Requiem
(based on a Latin liturgical text), Penderecki selected the quotation
of the supplication S´wi
↪
ety Boz˙e, which in the Polish national and re-
ligious tradition used to be sung in moments of particular danger, as
the Passacaglia theme.
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The Te Deum and the Polish Requiem, written at a difficult time in
Polish history, served to evoke the national ethos and “raise the spir-
its,”11 thus giving a testimony to the emotional and personal attitude
of the composer to the fate of his country.
From the perspective of time, Penderecki on the one hand con-
firmed his link with the events in Poland: “This was not really politi-
cal music that I was writing, but it was music that was appropriate to
the time during which we were living in Poland.”12 And on the other
hand, he, as an artist, had doubts as to such a direct involvement in
history: “I cannot be sure that I have not sinned too much, especially
against the free ‘I,’ in yielding to the imperatives of power and the
national ethos. Works like the ‘Polish Requiem’ [. . . ] are liable to be
read as journalism,”13 as he wrote nearly ten years later.
The threat of Penderecki’s music being interpreted in terms of its
involvement in current events concerns only one dimension of the
works and only the audience familiar with the historical events. It
is an additional dimension which does not affect the artistic value of
the music. It is worth quoting the comment of one of the greatest
violinists of the time, Anne-Sophie Mutter:
“When I heard the ‘Polish Requiem’ performed in Stuttgart, it opened up an en-
tirely new sound world to me. The dynamic and emotional spectrum, ranging
from most softly whispered pianissimos to heart rending fortissimos, was over-
whelming.”14
11To quote Henryk Sienkiewicz, the 19th-Century Polish writer, who – in the
period of foreign Partitions –“raised the spirits”of the Poles by writing historical
novels which referred back to the golden age of the country.
12Penderecki, Labyrinth of Time, p. 85 (interview with Penderecki by Ray Robin-
son).
13Ibid., p. 18.
14Anne Sophie Mutter in: Schott aktuell (1998), No. 6, p. 2.
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4. The Regaining of Independence. Penderecki’s Message for the New
Century
1989–1990
Round Table Agreements – Fall of Communism
II. Regaining of Independence – 3RD Republic of Poland
Poland Reunited With Europe
1990 insignia of legal Polish government residing in London
handed over to Poland by the last Polish President in exile (De-
cember)
1991 Poland admitted to the Council of Europe
1992/93 Soviet troops withdrawn from Poland
1999 Poland becomes a member of the NATO
2004 Poland becomes a member of the European Union
4.1. Penderecki’s Time of Synthesis – Monumental Symphonic-
Oratorio Style
The regaining of independence by Poland in 1989 allows the composer
to concentrate on an attempt to synthesise more than forty years of
his experience in composing music. He composes two large-size vocal-
instrumental works: Seven Gates of Jerusalem (1996), described by
him as Symphony No. 7, and Credo (1998). He has this to say on the
subject:
“Today we find ourselves at the time of great synthesis, the second fin de sie`cle.
Everything that has been created over the last century is subject to re-evaluation.
It seems to me that only the music that is written in a natural way and synthesises
everything that has happened in the last several decades has a chance to survive.”15
Both works, Seven Gates of Jerusalem and Credo, constitute an at-
tempt on the part of the composer to look from a distance not only
15Krzysztof Penderecki, Translation of a quotation from an interview in the Fes-
tival Bulletin of the 30th Warsaw Autumn Festival, 1986.
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at his own œuvre, but also at the grand Judeo-Christian tradition of
our culture. Despite considerable parallelisms between the two works
(for instance, they use similar forces, contain corresponding themes
and motifs as well as formal similarities), they differ to such an extent
as the Old Testament differs from the New.
Music Example No. 9: Penderecki, Seven Gates of Jerusalem, Magnus Dominus,
Schott, p. 1
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Seven Gates of Jerusalem may be interpreted as the creed ex-
pressed from the perspective of the Old Testament, where the voices
of the prophets Isaiah, Jeremiah, Ezekiel and Daniel proclaim the
power of Yahweh and the coming of the Messiah. Penderecki speaks
with pathos, solemnity and power. He opens his work with an aus-
tere, iterative theme Magnus Dominus (see Music Example No. 9)
and closes it with a concluding apotheosis of the “Holy City” which
has lasted for 3000 years as a symbol of the power of Yahweh, who
“reget nos in saecula”. It is the power of Yahweh that is referred to by
the repetitive theme of the movement Si oblitus fuero; it is the power
of Yahweh that is craved by man in the supplicatory De profundis
(see Music Example No. 10).
Music Example No. 10: Penderecki, Seven Gates of Jerusalem, De profundis,
Schott, p. 1
The great scene of Ezekiel’s prophecy in the sixth movement is also
a testimony to it. Despite the presence of melodically extended solo
parts, what prevails is the pathetic, monumental musical gesture, the
harmonic mass of the expanded orchestra and choir, which seems to
present symbolically the fate of the community, of the consecutive
generations of the Chosen People.
The “Oregon” Credo unfolds in a different dimension. It expresses
the faith that the sacrifice of the Cross, affirmed by the testimony
of the Gospel, constitutes the loving fulfilment of the promise to es-
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tablish the New Covenant. The new nature of the relationship be-
tween man and God, deprived of fear and the sense of distance, full
of closeness and subjectivity, finds its musical equivalent in individ-
ualised solo vocal and instrumental parts, full of lyrical expression
and remaining in dialogue with each other, as well as in the reduced
means and transparency of texture. The incorporation of Polish ex-
tracts, familiar to the composer from his childhood, emphasises the
personal, warm and emotional attitude of man to the Creator.
Seven Gates of Jerusalem and Credo, the two monumental works
by Penderecki, are not only a significant artistic achievement of the
composer and the synthesis of his hitherto experiences. They are also
an act of courage of the artist who refers to the sphere of the sacred
through music and above music and strongly publicly professes his
faith in God, which is his message for the end of the 20th Century.
4.2. Krzysztof Penderecki in the Sphere of Classical Beauty
In the 1990s, Penderecki accomplishes a synthesis of his hitherto com-
position experiences and emphasises the unity and continuity of the
development of his music, in spite of transformations in his musical
language. Having fulfilled obligations to the history of the now in-
dependent Poland and having passed the symbolic musical message
about values to the audiences, the composer can now open a new
phase of his creative life. After a clear message for the end of the cen-
tury and the composer’s personal profession of faith carried by The
Seven Gates of Jerusalem and Credo, he returns to the sphere of ab-
solute music: chamber and “concertante” style music. He composes:
a Sonata for violin and piano (2000), a Sextet for clarinet, horn,
string trio and piano (2000), a Concerto grosso for three cellos and
symphony orchestra (2001), and finally a Piano Concerto (2002). He
writes chamber pieces of beautiful Classical proportions which invite
joint music-making. In these works, Penderecki engages in a musical
dialogue with the great tradition of the past – the music of Mozart,
Schubert or Brahms, that focuses on the Classical understanding of
beauty, with “proportio et claritas” taken to be its foundation.
Teresa Malecka (Krako´w)
Elements of Russian Orthodox Culture in the Œuvre of
Krzysztof Penderecki as Exemplified in Utrenya I and II
“In ‘Utrenya’, the Russian Orthodox chorale is a peculiar ‘magnet’
that attracts all planes and blocks of the musical material,” writes
Alexandr Ivashkin in his book Kzhishtof Pendereckyi.1
1. Introductory remarks
In the various contexts of Krzysztof Penderecki’s œuvre, Russian Or-
thodox culture occupies a distinctive position; it has a visible and
highly original presence. It manifests itself in a great number of ways
and at various levels of intensity:
– individual works are directly associated with the Russian Orthodox
creed and Russian culture (Utrenya I and II, Song of Cherubim,
Hymn to St. Daniil);
– certain elements of this culture are visible in works which are not
directly connected with it (Ubu Rex );
– one can also speak of some features of Krzysztof Penderecki’s music
that might be seen as rooted in the composer’s interest in various
cultural spheres, including that of the Russian Orthodox Church.
In the timeline of Penderecki’s output proposed by Mieczys law
Tomaszewski, the early 1970s – the time when Utrenya I and II came
to life – have been defined as the time of “the breakthrough and the
first synthesis – the phase of Passion.” Tomaszewski lists the basic
qualities of the works written in that period: a dramatic character,
an alternating form with its typical swapping of musical events based
on sharp contrasts and a rhetoric (arioso-recitative) idiom dominated
by expression and semantics. Also, Tomaszewski describes Utrenya I
1Alexandr Ivashkin, Kzhishtof Pendereckyi, Moskva 1983, p. 78.
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and II as parts of Penderecki’s great scores in terms of both theme
and size; one could add the“greatness”also concerns the performance
means.2
In turn, the much later Song of Cherubim of 1986 is associated
with the composer’s sixth phase, under Tomaszewski’s heading “At
the Threshold of a New Synthesis?” with The Black Mask as the most
significant work.3 The Hymn to St. Daniil of 1997 has been placed
in a yet later period, described by Tomaszewski as “Second Wind
– the phase of ‘Credo’.”4 Both works are occasional in character,
short, with significantly limited means of performance. Yet the main
difference that sets the two Utrenyas against the Song and the Hymn
is that of technique, style, and aesthetics.
2. Elements of Orthodox Culture in Utrenya I and II
2.1. The Bipolarity of Russian Culture
It is a truth generally acknowledged that R u s s i a n c u l t u r e,
identified with that of the Russian Orthodox Church, with the so-
called European East, is clearly separate from that of Western Eu-
rope. The influence of the Eastern variety of Christianity is a major
element of this idea. Despite various doubts, such as those expressed
by Jerzy Nowosielski5 or Wac law Hryniewicz,6 this difference is taken
for a fact in semiotics of culture; this fact serves to construe certain
theoretical models.
The binary model, the timeless dualism, the bipolarity of Russian
culture are all concepts typical of cultural semioticians. Yuri Lot-
2Mieczys law Tomaszewski, Krzysztof Penderecki i jego muzyka. Cztery eseje
[“K.P. and His Music. Four Essays”], Krako´w 1994, pp. 98-100.
3Ibid., p. 106.
4Tomaszewski, Krzysztof Penderecki and His Music. Four Essays, Krako´w 2003,
p. 101.
5Zbigniew Podgo´rzec, Mo´j Chrystus. Rozmowy z Jerzym Nowosielskim [“My
Christ. Conversations with J.N.”], Bia lystok 1993.
6Wac law Hryniewicz OMI, Duchowos´c´ Katolicyzmu i Prawos lawia [“The Spiri-
tuality of Catholicism and the Orthodox Church”], in: Ateneum Kap lan´skie 3
(1975), p. 440.
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man and Boris Uspenski thus describe this problem in their text The
Role of Dual Models in the Dynamics of Russian Culture (up to the
End of the 18th Century): “the culture of the era under considera-
tion [. . . ] is characteristic in the dual nature of its structure. The
basic values (ideological, political, and religious) of the system of the
Russian Middle Ages are placed within a bipolar field of values” as
opposed to the ternary structure of Western Christianity.7 Manifes-
tations of this duality are multifaceted. The typical oppositions in
Russian culture include old/new, or, indeed, Russia/the West, Chris-
tianity/paganism, etc.
The binary system of Russian culture is discussed by Toni Hut-
tunen and Pekka Pesonen in their study Understanding the Third (in
a volume edited by Eero Tarasti). According to the two authors,
the sharp dualism of good/evil is a result of that culture’s constant
necessity to choose between East and West; Christianity came to
Russia from the East and it is the Eastern Church tradition that has
dominated its culture. All things eastern are indigenous, all things
western – alien.8
In one of his most recent works, Yuri Lotman develops the bipolar
model by pointing to the specific function of explosion in Russian
culture. He maintains that explosion encompasses the entirety of
being in binary systems, while it does not completely delete the past
in ternary ones.9 It should be noted that he alludes to the present and
hopes that the changes in the relations between Eastern and Western
Europe at the end of the 20th Century might be a chance for Russia
to move over to the European ternary system and abandon its old
ideal of destroying the old world and building a new one in its ruins.10
7Yuri Lotman/Boris Uspenski, Rola modeli dualnych w dynamice kultury
rosyjskiej (do kon´ca XVIII w.), in: Semiotyka dziejo´w Rosji, ed. and trans-
lated by Bogus law Z˙y lko,  Lo´dz´ 1993, p. 18.
8Toni Huttunen/Pekka Pesonen, Understanding the Third, in: Understand-
ing/Misunderstanding. Contributions to the Study of the Hermeneutics of
Signs, ed. by Eero Tarasti, Imatra/Helsinki 2003 (Acta Semiotica Fennica 16),
p. 491.
9Yuri Lotman, Kultura i eksplozja [“Culture and Explosion”], ed. and translated
by Bogus law Z˙y lko, Warszawa 1998, p. 23.
10Ibid., p. 233.
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Yet looking at culture in its religious/spiritual dimension may also
result in opinions such as that of Wac law Hryniewicz, that despite all
differences between, say, the Russian Orthodox Church and Catholi-
cism, they are not different visions of Christianity – that both repre-
sent a balance of similar elements with differences of emphasis alone.11
2.2. Utrenya I and II versus the Binary Model of Culture
2.2.1. The Text – Content and Structure
– T w o p a r t s
Krzysztof Penderecki’s Utrenyas: I Entombment of Christ (1970) and
II Resurrection (1971) is a towering, b i p a r t i t e d r a m a, after
the Passion and Death of Christ, the drama of the Entombment and
Resurrection of Christ, presented in the cultural convention of the
Russian Orthodox Church.
The two parts of the diptych contemplate events directly after the
Passion and Death of Jesus between Good Friday and Easter Morning
– from the moment when Jesus is taken down from the Cross and
covered with a shroud through His burial, the arrival of women with
balms until the perception of the empty tomb – possibly the most
traumatic experience for eyewitnesses. In the first part of Utrenya II,
in a sort of Prologue to his work, the composer used the text of St.
Matthew:
“And, behold, there was a great earthquake: for the angel of the Lord descended
from heaven, and came and rolled back the stone from the door, and sat upon it.
His countenance was like lightning, and his raiment white as snow: And for fear
of him the keepers did shake, and became as dead men.”
The content of Utrenya includes the outburst of joy of Resurrection,
the realization of the fulfilment of prophecies and elated prayers of
praise.
– T w o l a y e r s o f t e x t
The structure of the text consists of t w o l a y e r s. It is a mixture of
various personae and various modes of utterance. One layer presents
what seem to be the participants of liturgy: priest, deacon, choir, the
11Hryniewicz, Duchowos´c´, p. 440.
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faithful people; the other layer presents the participants in the events:
the women, eyewitnesses, the crowd commenting on or participating
in the story. Christ, very understandably in the centre of the drama –
appears as a persona in only one part, Ne riday mena Mati, which
is a central moment in the work. For Christ turns to his Mother, as
we read in the text of the 9th irmos of the Canon: “Weep not for me,
Mother. . . for I will rise and in My godly guise I shall not cease to
elevate those who venerate You in faith and glory.”12
– O p p o s i t i o n o f s e m a n t i c a l l y i n t e l l i g i b l e a n d u n i n -
t e l l i g i b l e t e x t s
This opposition is a result both of Penderecki’s stylistic principles of
that time, associated with sonorism, and above all of their dramatic
function. One could say that there are moments in the plot of the
piece where there is no doubt that some individual words must act in
the entirety of their semantics, as in e.g. the part Ne riday mena Mati.
Elsewhere, what counts is not so much the meaning of particular
words as the sphere of music and its power of expression. Some of
these effects are due to the association of Utrenya with Orthodox
liturgy, discussed in the following section.
2.2.2. The Music
Two factors seem fundamental among those conditioning the choice
of technical and expressive means that served Penderecki to put into
music the drama of Utrenya: first, the time of the work’s creation
and its position in the composer’s development, within the context
of his other works and the distinctive periods of his œuvre; second,
the theme itself. The choice of such a powerful theme – the direct
association with Russian Orthodox culture – has become, as can be
seen, another significant denominator of the musical language used
in both Utrenyas.
While we speak of the bipartite nature of the text level, its events
follow one another in soft transitions – those of Part I being con-
sequences of those in Part II – the music of the piece is clearly
b i p o l a r, a result of the sharp contrast between the universes of
12Aleksander Naumow, Introduction to the score: Krzysztof Penderecki, Utrenya
I, Krako´w: PWM 1977.
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sound and expression between Utrenya I and II. Utrenya I is char-
acteristic in its grey, darkish hues, low, deep registers, sound effects
closer to hums and murmurs than to tones, a result of the percus-
sion group being dominated by instruments built of various types of
wood. In turn, Utrenya II is dominated by light sounds, by the colour
of metal idiophones and above all by the sounds of all kinds of bells
so characteristic for the rituals of the Russian Orthodox Church.
Certain signs of the binary structure can be observed within the two
parts alone, especially in terms of the organisation of the musical ma-
terial. At the most general level, this is tantamount to an opposition
of notes of determinate pitch and indeterminate-pitch sound effects.
Proceeding further into this distinction, at the level of determinate-
pitch sounds, another dualism appears, this time between dodeca-
phonic, or even quarter-tone music, and the tonal and modal frag-
ments, quotations or stylizations of Russian Orthodox sacred song.
This dualism is present in both the horizontal and the vertical di-
mension, in other words in both melody and harmony.
2.3. Elements of Russian Orthodox Liturgy
This issue has already been raised in the context of Utrenya I by
Regina Ch lopicka.13 The present text is limited to the most signifi-
cant considerations, for both Utrenyas.
2.3.1. The Text
The text of the two Utrenyas is kept in the original Old Church
Slavonic language. From the point of view of c o n t e n t, the degree
of their relationship to liturgical texts is varied. For Utrenya I, the
composer has chosen theologically fundamental fragments from Holy
Saturday Matins and Good Friday Vespers; Penderecki followed the
understanding of the Eastern Rite and concentrated the entirety of
events around the Adoration of the Shroud. He also used titles de-
rived from genre terminology of liturgical texts, although with little
direct associations to the liturgy itself.14 In Utrenya II, the succession
13Regina Ch lopicka, Krzysztof Penderecki. Musica sacra – musica profana,
Krako´w 2003, pp. 53-68.
14Naumow, Introduction.
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of the text, the titles of its parts and their order are almost identical
with the Easter Sunday celebrations of the Pascha – however, with
significant modifications by the composer. The beginning, with the
already-mentioned insertion of the St. Matthew fragment from Holy
Saturday liturgy – women at the empty tomb – serves as a prologue
to the Pascha celebration itself, to a quasi-constant prayer of praise:
a series of songs of praise addressed to Christ in appreciation, it might
seem, for His Resurrection.
Penderecki has always attached a great importance to the sound
layer of the texts of his works. He made this especially clear in refer-
ence to Utrenya: “The very sound of Old Church Slavonic is closely
connected with the music in this work. I would not even think of
translating it into any other language or of writing it without the
text.”15 The composer goes even further than using the text in its
original sound version: he employs effects known from the history of
Eastern Orthodox Church music. Before the 17th Century, this music
displayed a tendency to disperse the meaning of the text by adding
single voice sounds between syllables (“khomonya”) and by a simul-
taneous performance of several different liturgical texts.16 As a rule,
the text of both parts of Utrenya – as has already been mentioned –
is treated in two basic ways. It is either operating in both sound and
textual content or deprived of semantic intelligibility in favour of em-
phasizing the elements of sound. Of significance here is the technique
of dispersing separate and successive syllables of the text over several
voices of the chorus, and the technique of simultaneous performance
of different fragments of the text by different yet coincident voices.
Within the sphere of various issues connected with the language of
the work, one is of particular importance for reading the message of
Utrenya and placing it within the cultural context. Namely, the text
of the Troparion in Utrenya II is fundamental and central from the
liturgical point of view, being – in the words of Aleksy Znosko – the
15Quoted in Ivashkin, Kzhishtof Pendereckyi, p. 78.
16Zofia Lissa, Historia muzyki rosyjskiej [“History of Russian Music”], vol. I,
Krako´w 1956, p. 74.
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“exegesis of the very essence of the feast,”17 and itself a quotation (also
in terms of melody, harmony, and rhythm) of an original liturgical
Troparion. In Penderecki’s work, the Troparion functions as a refrain,
appearing at numerous instances in Latin and Greek simultaneously
or successively with the same text in Old Church Slavonic.
Another detail should be added here. Also in Utrenya II, in its
fifth part, the composer has selected a text from Paschal Canon Song
No. 8 expressing a symbolic yet timeless conviction of the necessity
for unity in Christ: “Lift up thine eyes about thee, O Zion, and see!
For lo! Thy children come to thee from the West and from the North
and from the Sea and from the East, as to a beacon lighted by God,
blessing Christ in thee for ever.”18
2.3.2. The Music
The music of Penderecki’s Utrenya makes a wide use of the tradition
of Orthodox liturgy, where the role of the p e o p l e and their par-
ticipation in culture is of an exceptional significance. In the words
of Pushkin, “the people become the subject of history.”19 The most
important and the most expressive action on the part of the composer
is, in this respect, his use of quotations from original orthodox chants
and their stylizations (archaizations).
In Utrenya I, Part 2 (Velichaniye) is the longest section of the
work and possibly also the one with the greatest textual and dra-
matic content. The hymn of Magnification – for such is the meaning
of the title – is an individual utterance interspersed with a collec-
tive prayer to Christ, itself in a character full of praise, yet ending
in fragments of a penitential Psalm. It is also a section with the
greatest richness of means of musical expression, bringing together
all possible types of vocal music, both choral and solo, with their
characteristic wealth of dramatic expression as well as lyricism, con-
ventional and unconventional sound effects and the greatest variety
17Aleksy Znosko, S lownik cerkiewnos lowian´sko-polski [“Dictionary Old Church
Slavonic / Polish”], Bia lystok 1996.
18Arimathea, ed. by David Melling <http://www.church-music.co.uk/PCan7to8.
pdf> (6th October 2003).
19Quoted in Bohdan Galster, Aleksander Puszkin, in: Literatura Rosyjska, War-
szawa 1976, pp. 258-259.
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of instrumentation and articulation. Yet somewhere among all this
wealth a fragment appears with much reduced means of expression
and, what is more, with the use of stylization and quotation. In the
highest possible register (g2-e3), with no instrumental background
whatsoever, the solo tenor sings the praise: “Blessed art Thou, Lord,
teach me Thy statutes.” The voice seems to be moving almost im-
perceptibly in quarter-tones towards the top note e3 with a fermata.
The situational context of the stylization is unclear: it is either the
highly expressive song of the deacon in church or a prayer of an in-
dividual eyewitness of the events of Good Friday after the death of
Christ. The ensuing quotation seems to solve this dilemma: over
a standing e flat note in the “basso profondo,” a chorus of basses
and then a chorus of basses and tenors sings (in a syllabic mode) a
fragment of Song No. 5 of the Good Friday Liturgy20 in the original
melodic/harmonic version and a comparable rhythmic set-up, alter-
nating with a stylized prayerful recitation of the bass (repetition of a
single note, first a flat, then e flat). The already-quoted Song No. 5,
with its syllabic singing, the modality of its diatonic melodic line, and
its third/sixth harmony, remains in strong contrast with its musical
context (see Music Examples No. 1 and 2).
Between Part 4, central in terms of the drama – since it contains the
song of Christ to His Mother, full of dramatic tension – and Part 5,
Stikhira, there appears a clear association to, almost a quotation of,
the original Song No. 7 of the Holy Saturday Liturgy. In general,
the role of quotation and stylization acquires, in Utrenya II, a much
greater dramatic, semantic and, also in a way, symbolic significance.
For Part 3, Psalm with Troparion, quotes the original text and
music of the Troparion from the Easter Sunday Pascha celebration,
once again ushering into the work the typical climate of modal/tonal
melodies and third/sixth chords, obviously serialized modally rather
than combined as in the major/minor system (see Music Examples
No. 3 and 4).21
20Obikhod notnovo cerkovnovo peniya [“Eastern Orthodox Church Songbook”],
Part I, Pinsk 1929, p. 291.
21Ibid., p. 320.
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Music Example No. 1: Song No. 5 of the Good Friday Liturgy, in: “Eastern
Orthodox Church Songbook,” p. 291
In accordance with the tradition, and as has already been quoted,
the Troparion is the “exegesis of the very essence of the feast;”22 it
runs as follows: “Christ has risen from the dead, by death he has tram-
pled on death.” What is more, the many repetitions of the Troparion
make it a veritable refrain in terms of music as well as of text – or, in
the words of Ivashkin, “a magnet.” The central role of this Tropar-
ion/refrain is additionally enhanced and amplified when it turns out
that the composer has been clothing it in consecutive or simultane-
ous language versions – and that the choice of languages is not only
not accidental but highly meaningful. As a result, and as has al-
ready been mentioned, Latin and Greek join Old Church Slavonic to
proclaim the fundamental words of Resurrection.
22See footnote 17.
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Music Example No. 2: Penderecki, Utrenya I, Part 3: Psalm with Troparion,
pp. 14-15
Elements of Russian Orthodox Culture in Utrenya I and II 75
Continuation of Music Example No. 2
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Music Example No. 3: Troparion from the Easter Sunday Pascha celebration, in:
“Eastern Orthodox Church Songbook,” p. 320
4. The Problem of Theatricalization
Theatricality or theatricalization is another feature of Orthodox cul-
ture to be found in the œuvre of Krzysztof Penderecki.23 Although
Marija Plukhanova remarks that the earliest rituals of the Russian
Orthodox Church did not include elements of the mystery play,24 the
persona of Christ played by an actor could appear on stage as early
as in the 16th Century.
The concept of theatricality, or theatricalization, has been dis-
cussed in the output of Penderecki. Ivashkin writes of Utrenya: “[. . . ]
the theatrical visuality of image – always so characteristic in Pendere-
cki – not only does not disappear; it assumes specific, almost film-like
contours.”25
As has been mentioned, the text of Utrenya displays dramatic fea-
tures, since apart from the narrator, who describes its events, the
other characters appear in our minds’ eye: the women, the crowd,
the people, who all take part in the plot. The work seems to oscillate
between the paraliturgical and the paratheatrical. At times, the audi-
ence might have the impression of being part of a ritual; at times, the
audience becomes more of an eyewitness to the story. Then Christ
appears on stage and becomes a persona of the drama; not some-
23Yuri Lotman, Teatr i teatralnos´c´ w kulturze pocz ↪atku XIX wieku [“Theatre and
Theatrality in the Culture of Early 19th Century”], in: Semiotyka dziejo´w Rosji,
ed. and translated by Bogus law Z˙y lko,  Lo´dz´ 1993, pp. 227-253.
24Marija Plukhanova, Przyczynek do problemu teatralizacji zachowania [“Reasons
for the Problem of Theatralization of Behaviour”], in: Semiotyka dziejo´w Rosji,
p. 222.
25Ivashkin, Kzhishtof Pendereckyi, p. 78.
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Music Example No. 4: Penderecki, Utrenya II, manuscript, p. 16
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one whose actions are described, but someone who takes an active
part in the plot, when He says to his Mother, as has already been
quoted, “Weep not for me, Mother. . . for I will rise and in My godly
guise I shall not cease to elevate those who venerate You in faith and
glory.” From a musical point of view, this dramatic climax brings
about a severe limitation of performance means and, what is perhaps
even more important, pushes them towards dark hues and low regis-
ters (two solo basses, orchestra without violins, violas and flutes, yet
with a double bassoon and a tuba). The structure of intervals, both
vertically and horizontally, is now dominated by the tritone and the
minor second. What is more, the role of the former seems to acquire
a rhetoric function, since it appears in the most dramatic moments
of Christ’s song. Bass I “Weep not for me” resounds at a tritone from
the background, the vocal pedal point of Bass II (see Music Example
No. 5).
And this song, mainly based on minor third and quarter-tone re-
lationships, connotes – paradoxically – the lament in the St. Luke
Passion, the plea to the Father: “My God, my God, why hast thou
forsaken me?” Christ then turns to His Mother, asking her not to
cry. Would this be His answer to Her lament under the cross: Sta-
bat Mater? For perhaps, the rising melodic line and dramatic tension
utter the promise of glory to those who venerate the Mother of Christ.
5. An Attempt at Interpretation
The elements of Orthodox culture pointed out in Utrenya I and II
function – quite obviously – in a full coexistence with the universe
of general qualities proper to the composer of the time. These would
certainly include principles of form creation (catalogue, processual,
refrain-like, closed), ways of structuring the musical material (dode-
caphony, quarter-tone, acoustic effects), types of articulation (tradi-
tional and unconventional), sonorist effects (e.g. clusters) and many
other phenomena. All combine to create a natural synthesis of clearly
Eastern, Orthodox features with those typical for European music.
What is more, the composer significantly introduces elements unifying,
or universalizing, the cultural universes. This is evident in the insertion
Elements of Russian Orthodox Culture in Utrenya I and II 79
Music Example No. 5: Penderecki, Utrenya I, Part 4: Nye ryday myenye,
Mati, pp. 56-57
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of Greek and Latin – symbols of European culture in its Eastern and
Western varieties – into the Old Church Slavonic text in the central
Troparion of Utrenya II; it is equally striking in the liturgical phrase of
“the Divine light from West and North, South and East.”
Would this mean that, in the 1970s, Penderecki was a pioneer of
ecumenism? Or simply that his work has always had a synthetic,
universalistic tendency? Or, finally, is this an attempt to tear down
the walls, to build bridges, between East and West?
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Appendix: Overview on Krzysztof Penderecki’s Utrenya I and II
Utrenya (I) – Entombment of Christ




– liturgical, Old Church Slavonic






4. Nye ryda´y myenye´ Ma´ti
5. The Stiche¯ra
Utrenya (II) – Resurrection




Old Church Slavonic liturgical texts:
1. Text from The Gospel According to Matthew (28, 1-6) – fragment from
Holy Saturday Liturgy




3. Psalm with the Paschal Troparion
4. Paschal canon (Songs No. 1, 3, 6, 9)
6. Paschal canon (Song No. 8)
5. Kontaktion
6. Oiko
7. Paschal canon (fragments of previous songs)
Allmuth Behrendt (Leipzig)
Offen fu¨r Vera¨nderung. Modifizierung einer Werkgestalt
am Beispiel von Krzysztof Pendereckis Oper Die Teufel
von Loudun
Seit seiner Urauffu¨hrung am 20. Juni 1969 in Hamburg ist Krzysz-
tof Pendereckis erstes Bu¨hnenwerk von zahlreichen Bu¨hnen in Europa
und Amerika produziert worden. Die Einstudierungen basierten – und
dies du¨rfte kaum bekannt sein1 – nicht alle auf dem gleichen Auffu¨h-
rungsmaterial, sondern bezogen sich auf zwei differierende Gestalten
des Werkes. Nach den Unterschieden zwischen ihnen – wie geringfu¨-
gig sie sich im Detail auch vielleicht erweisen – sei hier ebenso gefragt
wie nach mo¨glichen Ursachen ihres Zustandekommens und nach ihren
Auswirkungen.
Die Hamburger Urauffu¨hrung wie die parallel vorgenommene Pro-
duktion der Stuttgarter Oper (Premiere am 22. Juni 1969) brachte die
Oper in Hinblick auf die dramaturgische und musikalische Konzep-
tion quasi
”
vollsta¨ndig“ auf die Bu¨hne. Die Partitur allerdings war –
vor allem in der Schluss-Szene – noch nicht dem eigentlich vorgesehe-
nen Umfang entsprechend ausgefu¨hrt. Zur dritten deutschsprachigen
Inszenierung, 1970 in Wuppertal, lag das vo¨llig fertig gestellte Mate-
rial vor, publiziert im Verlag B. Schott’s So¨hne Mainz mit deutschem
und englischem Text.2
Die polnische Erstauffu¨hrung am 8. Juni 1975 im Teatr Wielki
Warszawa pra¨sentierte eine andere Version. Darin blieben die grund-
1Die zweite, abweichende Werkgestalt der Teufel von Loudun scheint wenig ge-
genwa¨rtig und findet in Auseinandersetzungen mit dem Stu¨ck selten Erwa¨h-
nung.
2Krzysztof Penderecki, Die Teufel von Loudun, Oper in drei Akten, Parti-
tur, Mainz 1969 (PN: 42657), Klavierauszug [KA] deutsch/englisch (Studien-
Particell), Mainz 1969 (ohne PN); zur Verlagsangabe B. Schott’s So¨hne Mainz
ist jeweils – nachgeordnet – der polnische
”
Partnerverlag“ vermerkt, ohne dass
entsprechend Auslieferungsla¨nder vermerkt wa¨ren: Polskie Wydawnictwo Mu-
zyczne, Krako´w.
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sa¨tzlichen Konstellationen des Werkes ebenso unangetastet wie der
Grundkonflikt bzw. die Grundaussage, die inhaltlichen Zusammen-
ha¨nge und die grundsa¨tzliche musikalisch-thematische Konstruktion.
Doch sie wies Eingriffe auf, die im Wesentlichen in zwei Richtungen
gingen: Zum einen gab es einige merkliche Auslassungen, Striche und
Szenenumstellungen, zum anderen Zusa¨tze.
Welcherart waren bzw. sind die Besonderheiten dieser – wie ich sie




In der Personenkonstellation fehlen zwei Figuren ganz: de Cerisay, der
Stadtrichter, und Ninon, eine junge Witwe. Eliminiert wurden damit
a¨ußerlich, d.h. dem Umfang nach kleine Rollen. Doch der Verzicht
hat in beiden Fa¨llen inhaltliche Konsequenzen.
De Cerisay ist wie d’Armagnac, der Bu¨rgermeister, als Sprechrolle
angelegt, und repra¨sentiert gleichsam dessen Ansichten in der zweiten
Reihe. Bei beiden Partien steht nicht so sehr ihre musikalische Cha-
rakterisierung im Vordergrund – diese vermittelt sich einzig durch
die Ebene der Begleitung – als vielmehr ihr durch das gesprochene
Wort vermittelter Standpunkt. Und der ist – in politischen Belangen
der Stadt – auch der von Grandier. Die kleine Fraktion derer, die
fast schon auf verlorenem Posten um den Erhalt eines freien Loudun
streitet, wird durch den Verzicht auf die Figur de Cerisays empfind-
lich geschwa¨cht. Indem in allen betreffenden Szenen seine A¨ußerungen
nun d’Armagnac zugeschrieben sind, verengt sich auch die geistig-
moralische Partnerschaft, die Grandier bleibt, einzig auf d’Armagnac,
wa¨hrend diesem der – im Stu¨ck – einzige einflussreiche Mitstreiter ent-
zogen wird. Hinsichtlich der dramatischen Spannung gerade in den
Sprechszenen des 2. Aktes (II/2, II/9 = Warschau II/8) wirkt die
Reduzierung auf einen reinen Dialog Grandier – d’Armagnac nicht
fo¨rderlich. Auch in der 3. Szene des 2. Aktes (II/3), der Befragung
Jeannes, u¨bernimmt der
”
Bu¨rgermeister“ den Part des
”
Richters“,
dessen Amt fu¨r diese Situation – wenngleich dies nicht verbalisiert
wird – eigentlich eine ganz andere, gewichtigere Funktion ha¨tte.
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Etwas ausfu¨hrlicher betrachtet sei, welche Auswirkungen das Feh-
len der Ninon hat. Die Sopranpartie erstreckt sich im Original aus-
schließlich auf den 1. Akt, darin auf die Szenen 1-3. Die Auftritte
in den Szenen 1-2 sind lediglich stumm, nur agierend. Einzig in Sze-
ne I/3 steht Ninon singend und handelnd im Mittelpunkt der knapp
geschilderten Situation von
”
Grandier und Ninon im Zuber“. Diese
Szene bildet
”
die Fortsetzung von Jeannes Vision“ aus Szene I/1.
Indem in der
”
Warschauer Version“ Ninon in der Figurenkonstella-
tion und die letztgenannte, brisante Szene im Handlungsablauf feh-
len, reduziert bzw. verschiebt sich einerseits die Konfliktmotivation
im Hinblick auf Jeanne, andererseits bu¨ßt das schillernde, ambivalen-






Vision“ am Ende der großen Ero¨ffnungsszene bleibt musi-
kalisch unangetastet; es fehlt nicht ein Takt, den Textgehalt gibt die
U¨bersetzung genau wieder. Durch das Streichen einer einzigen Regie-
anweisung verliert die Situation jedoch ein wesentliches Element, das
u¨berdies die Verzahnung mit der (urspru¨nglich) u¨berna¨chsten Sze-
ne herstellte. Die Regie-Bemerkung aus dem Takt vor Ziffer 9:
”
Ihre
krankhafte Phantasie gaukelt ihr [Jeanne] die Erscheinung von Ni-
non und Grandier in der Badescene vor“3 ist des konkreten Verweises
auf diese Szene beraubt. Das Bild, das Jeanne vorschwebt bzw. das
sie zu sehen glaubt, ist nun ganz auf Grandier gerichtet:
”
Jej chora
wyobraz´nia podsuwa jej wizj
↪
e Grandier“.4 Sein unzu¨chtiges Verhal-
ten wird nicht visualisiert, eine bzw. die Frau an seiner Seite nicht
benannt – sie scheint nicht einmal zu existieren. Der reale Hinter-
grund, der konkrete Auslo¨ser fu¨r Jeannes Vision fehlt somit – und
wird spa¨ter auch nicht nachgereicht –, ihre Motivation fu¨r die fol-
genden Gedanken bzw. Empfindungen scheint verschwommen, kaum
nachvollziehbar.
Mit dem Verzicht auf Ninon wird in der
”
Warschauer Version“
Grandiers Zo¨libatsbruch einzig durch die Beziehung zu dem Ma¨d-
3Partitur, S. 14; KA deutsch/englisch, S. 30.
4KA polnisch: Krzysztof Penderecki, Diab ly z Loudun, opera w 3 aktach. Wy-
ci ↪ag fortepianowy, Krako´w: Polskie Wydawnictwo Muzyczne 1974 (PWN 1344),
S. 30.
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chen Philippe dargestellt. Gegenu¨ber der Historie und dem Roman
von Aldous Huxley hatte sich schon John Whiting bei der Anlage der
ma¨nnlichen Hauptfigur seines Dramas The Devils, das Pendereckis
Libretto als Vorlage diente, auf nur einige amouro¨se Ereignisse aus
dem ruhelosen, nicht uneitlen Leben der historischen Person konzen-
triert. Dies geschah gewiss auch zugunsten einer vereinfachten, kla-
reren Figuren- und Handlungsfu¨hrung. Whiting verzichtete auf des
(historischen) Priesters so ganz andere Beziehung zu Madeleine de
Brou, der ersten und einzigen Frau, welche Grandier – so Huxley –
”




Warschauer Version“ Grandier nun ausschließlich als
von (zumal echten) Gefu¨hlen zu Philippe erfu¨llt auf, so verliert er
die Don-Giovanni-haften Zu¨ge des – durchaus skrupellosen – Ver-
fu¨hrers, sein Charakter zeigt sich weniger unstet und lasterhaft. Der
Tatbestand su¨ndigen Lebenswandels bleibt, doch dieser scheint ange-
sichts dieser e i n e n Geliebten weniger schwerwiegend. Wenn schon
Edward Boniecki zu Recht betonte,6 dass Pendereckis und Whitings
Grandier zwei unterschiedliche Charaktere aufgrund ihrer differieren-
den Gefu¨hle und Ansichten sind, so kann man diesen Gedanken weiter
fassen: Whitings Grandier ist nicht der Grandier Huxleys – Pendere-
ckis Grandier im Opern-Original ist nicht der, dem man seit 1975 in
der polnischsprachigen Werkgestalt begegnet ist.
Wa¨hrend die Figur der Ninon und die Badeszene (I/3) inhaltlich
verworfen werden, bleibt die Musik dieses Abschnittes vollsta¨ndig er-
halten, nun allerdings an spa¨terer Stelle, als Szene I/7. Mehr als die
Ha¨lfte der Takte ist um einen Ton nach oben transponiert. Die
”
alte“
Musik erha¨lt jetzt einen neuen inhaltlichen Akzent, wenngleich es sich
immer noch um einen Dialog zweier Liebender handelt. Wohl ist die
Atmospha¨re eines vertrauensvollen Miteinanders in beiden Konstel-
5Aldous Huxley, Die Teufel von Loudun, Roman, aus dem Englischen von Her-
bert E. Herlitschka, Mu¨nchen 1992, S. 55.
6Edward Boniecki, Penderecki’s ,The Devils of Loudun‘ and the Case of Ur-
bain Grandier, in: Teresa Malecka (Hrsg.): Krzysztof Penderecki’s Music in the
Context of 20 th -Century Theatre. Studies, Essays and Materials, Krakau 1999,
S. 73.
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lationen in a¨hnlicher Weise gegeben; was die Szene zeigt (oder zeigen
kann), du¨rfte sich wesentlich unterschieden haben. In der
”
Warschauer
Version“ fehlt jegliche Regieanweisung; auch wenn die unmittelbare
Vorgeschichte dieser Szene kaum anders als in der Badeszene gewesen
sein du¨rfte, wird dies nun nicht angesprochen oder gezeigt, sondern
verschwiegen. Dies zu erreichen mag einer der Gru¨nde fu¨r das Heraus-
nehmen von Ninon und der urspru¨nglichen Szene I/3 gewesen sein.
Selbst das Wegfallen des im Original nur stummen Auftritts der
Ninon in Szene I/2 verursacht inhaltliche Korrekturen. Urspru¨nglich
war ihr nicht aktiv in die Szene eingreifender Auftritt – die Regie-
Anweisung in Takt 23 lautet:
”
aus der Kirche kommt Ninon, eine
junge Witwe“7– Anlass fu¨r Adam und Mannoury, in ihren Tratsch
auch Geru¨chte u¨ber Grandiers heimliches Lasterleben einzubeziehen.




zufriedenen Witwenstand“. In der
”
Warschauer Version“ nun wird
an der gleichen Stelle Ninons Erscheinen durch das Grandiers im
Hintergrund ersetzt:
”
Grandier kommt aus der Kirche.“8 Der Gegen-
stand, u¨ber den sich Chirurg und Apotheker nun austauschen, ist ein
vo¨llig anderer. Grandiers Damenbesuche werden nicht angesprochen
oder gar zum – durchgehechelten – Thema der o¨ffentlichen Meinung.
Hier geht es ausschließlich um Grandiers politische Positionierung,
die eines
”






Warschauer Version“ weist noch eine weitere gro¨ßere Auslas-
sung auf. So fehlt die Szene II/7 – Jeannes
”
Gespra¨ch“ mit einigen
ihrer Mitschwestern u¨ber die Einstellung der Exorzismen und das
nachlassende o¨ffentliche Interesse fu¨r die Geschicke ihrer Klosterge-
meinschaft – komplett. Hierfu¨r lassen sich schwerlich Gru¨nde erahnen.
7KA deutsch/englisch, S. 46, Ziffer 16.
8KA polnisch, Ziffer 16:
”
Z kos´cio la wychodzi Grandier“.
9Ebd., S. 48f., T. 2 und 3 nach Ziffer 17:
”
To niebezpieczny sceptyk! – Heretyk!“
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2. Umstellungen
Die Szenenfolge des 1. Aktes ist in der
”
Warschauer Version“ erheblich
durcheinander geraten. Neben der Verlegung von Szene 3 zu Szene 7
betreffen weitere Umstellungen folgende Abschnitte:
– Die urspru¨ngliche Szene 8 – Grandier und Philippe im Beichtstuhl
– ru¨ckt an Position 3 und damit deutlich nach vorn; Philippes Zu-
neigung zu dem Priester, das Gesta¨ndnis ihrer Liebe und der Beginn
ihrer heimlichen Verbindung wird damit an einem fru¨hen Punkt des
Geschehens thematisiert.
Musikalisch bleibt die Szene weitgehend unvera¨ndert; durch vier




– Die urspru¨ngliche Szene 7 – die Entwicklung des verschwo¨rerischen
Plans zwischen Adam und Mannoury – wird etwas nach hinten ge-
ru¨ckt und mit Szene 10 zur neuen Szene 9 verbunden. Das im 1. Akt
des Originals viermalige, fast symmetrische Einblenden des Intrigan-
tenpaares Adam und Mannoury wird somit leicht gesto¨rt.
original: 2 / 4 / 7 /10 Warschau: 2 / 4 / 9
Die Verknu¨pfung der beiden Szenen erfolgt in direktem Anschluss,
ohne dass ein Takt geopfert wu¨rde. Lediglich zu Beginn des zweiten
Szenenteiles – der Analogstelle zu den ersten Takten der originalen
Szene 10 – wird eine kurze Texta¨nderung no¨tig. Adam liest aus sei-
nem
”
Bespitzelungs“-Tagebuch vor. Doch ist es nun nicht Ninon, mit
der Grandier beim Stelldichein beobachtet wurde. Die Geliebte wird
nicht beim Namen genannt – dass es sich um Philippe handeln mag
oder muss, scheint der Zuschauer/Ho¨rer aus dem Kontext zweifelsfrei
schließen zu sollen.
– Die urspru¨nglich sich anschließende Szene 9 – das politische Ge-
spra¨ch zwischen d’Armagnac, de Laubardemont und spa¨ter Gran-




a) – um einzelne Takte innerhalb von Szenen (I/4 und I/9),
b) – um zwei neue Szenen sowie
c) – in der Instrumentation
erweitert.
a) Takteinschu¨be finden sich zuna¨chst im
– 1. Akt, Szene 4:
In das Gespra¨ch zwischen Adam, Mannoury und Grandier10 sind 14
Takte eingefu¨gt. Grandier o¨ffnet mit einer auf perso¨nliches Erleben
bezogenen Bemerkung die Szene einem weiteren inhaltlichen Aspekt.
Apotheker und Chirurg gefallen sich in leerem Gerede u¨ber den
”
Sitz
der Vernunft“, den Mannoury
”
im Kopf“ zu finden sicher ist. Da-
zu soll ihm der Scha¨del eines gerade Gehenkten den Beweis liefern.
Ihrem ebenso abstrakten wie abstrusen, Menschen verachtenden Ex-
perimentiergebaren setzt Grandier seinen Blick auf das menschliche
Schicksal, auf das Leben entgegen. Er, der Priester, war der letz-
te seelische Anker fu¨r jenen verurteilten Verbrecher gewesen, dessen
leibliche Hu¨lle jetzt feilgeboten wird. Was dieser ihm an Su¨nden ge-
beichtet hatte, gilt Grandier als allzu menschlich:
”
Daß er lebte“, war
sein Verbrechen; brachte Grandier selbst gar Versta¨ndnis dafu¨r auf,
dass der Verurteilte aus Liebe stahl, soziale Regeln missachtete, nein:
vergaß? Die Gedanken Grandiers, die nun in diese Szene einfließen,
entstammen urspru¨nglich einem Dialog Grandier – Kanalra¨umer aus
dem 1. Akt von Whitings Drama, so dass der fu¨r den Komponisten
durchaus bedauerliche, aber dramaturgisch notwendige Verzicht auf
jene – auch Shakespeare’sche Kommentator-Eigenschaften aufweisen-
de – Figur wenigstens ein wenig aufgefangen wird:11
10KA deutsch, S. 66 nach T. 3.
11Boniecki, Penderecki’s ,The Devils‘, S. 75, betonte, dass der Komponist auf die
Figur des Kanalra¨umers verzichtet habe.
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Gr
Jung war er. Ein junger Mann. – Auf dem Weg zum Galgen brachten sie ihn zur






Ha, das erkla¨rt alles.
Gr
Doch das war todeswu¨rdig. Seine Mannheit u¨bergab ihn der Gewalt der Sinne.
Mit ihnen betete er ein junges Ma¨dchen an! Und so stahl er.
Ad
So henkten sie ihn!
Mry
So wurde er gehenkt.
Gr
Eines hat er nur mir allein gestanden. Das war nicht fu¨r Gottes Ohr bestimmt,
sondern das war ein Mann, der zu einem Mann sprach. Er sagte, wenn er das
Ma¨dchen schmu¨ckte, dann sah das Metall farblos aus, wertlos gegen ihre
goldene Haut.
Dafu¨r tat er nun Buße.12
Nach Grandiers Abgang sind es diese A¨ußerungen, auf die Chirurg
und Apotheker entru¨stet reagieren. War ihnen im Original Grandiers
Beziehung zu Ninon – Bezug nehmend auf Szene I/2 – Anlass zum
12KA polnisch, S. 67-69, T. 5 nach Ziffer 30 bis T. 3 nach Ziffer 31; vgl. Die
Teufel (The Devils) von John Whiting, deutsch von Erich Fried, Typoskript,
Frankfurt/Main o. J., S. 12f. (Die zitierten deutschsprachigen Textstellen wur-
den von der Autorin, AB, aus den Erga¨nzungen der
”
Warschauer Fassung“ –
die wie der gesamte Text von Ludwik Erhardt ins Polnische u¨bersetzt wurden
– in enger Anlehnung an Erich Frieds entsprechende Originalstellen formuliert.
Frieds Typoskript weist keine Unterteilung in Szenen innerhalb der Akte auf.)
Die Abku¨rzungen der Rollennamen entspricht denen in Partitur und Klavier-
auszug.
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La¨stern gewesen, so ist es nun die von der vermeintlichen Mehrheits-
meinung abweichende Haltung des Priesters gegenu¨ber dem gehenk-
ten Verbrecher, oder allgemeiner: Sein Versuch, Versta¨ndnis fu¨r (fol-
genschwere) menschliche Schwa¨che aufzubringen. Zwar deckt sich auf







wo!“13 Doch der Schluss, den Mannoury zieht, fa¨llt in der
”
Warschau-
er Version“ ungleich ha¨rter, kompromissloser aus. Hieß es im Original
noch:
”
Natu¨rlich. Er kam doch eben von ihr [der Witwe Ninon]“,14 so
legen Mannourys Worte nun (an gleicher Stelle, musikalisch nahezu
unvera¨ndert) die endgu¨ltig ablehnende Haltung gegenu¨ber Grandier,
ja dessen schon nicht mehr abwendbares Los offen:
”
In unserer Stadt
ist kein Platz fu¨r einen wie ihn.“ (
”
W naszym mies´cie nie ma miejsca
dla takich jak on!“)15 Nun stellt das Intrigantenpaar auch Grandiers
su¨ndhaftes Liebesleben als ein Element seiner Außenseiterrolle wie
seiner Angreifbarkeit heraus. Und dies mit viel deutlicheren Worten
als in der Originalfassung der Oper: Er mache aus einem Su¨nder einen
Heiligen,
”
[. . . ] wa¨hrend er selbst die Su¨nde nicht meidet [. . . ] mit der
kleinen Dirne Philippe“.16 Von vornherein erscheint nun Philippe als
Frau, die Grandier liebt, in der
”
o¨ffentlichen Meinung“ Louduns sehr
viel negativer belastet als die junge Witwe Ninon, wa¨hrend Grandiers
Beziehung zu Philippe im Original nicht von Dritten wahrgenommen
bzw. thematisiert wird.
– 1. Akt, Szene 9:





d’Armagnac und de Laubarde-
mont auf den Stadtmauern“ hinzu: Was sie u¨ber existenzielle Fragen –
d.h. den souvera¨nen Fortbestand der Stadt (und derer, die darin frei-
heitlich, unabha¨ngig denken) – diskutieren, bildet mittelbar gleich-
wohl den Hintergrund zu Grandiers perso¨nlichem Niedergang. Der
Verlauf der grundierend funktionierenden Musik ist in der
”
Warschau-
er Version“ um fu¨nf Takte erweitert, aber zudem auch
”
geschnitten“
13KA deutsch, S. 66, T. 1 nach Ziffer 33 / KA polnisch, S. 69, T. 1 nach Ziffer
32.
14KA deutsch, S. 66, T. 2-3 nach Ziffer 33.
15KA polnisch, S. 69, T. 2-3 nach Ziffer 32.
16KA polnisch, S. 70f., T. 4-6 nach Ziffer 32.
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und neu montiert. Im Original vera¨ndern sich Klangfla¨chen, von aus-
geschriebenen Clusters ausgehend, fließend (durch Glissandi) und er-
fahren durch wenige motivische und/oder rhythmische Impulse Auf-
lockerung. Das gleiche geschieht in der
”
Warschauer Version“ (I/8),
allerdings ist die Reihenfolge der Takte vera¨ndert und zudem gering-
fu¨gig erweitert. Auch der am Text ablesbare inhaltliche Verlauf wird
gedreht.
Hier nun ero¨ffnet Grandier die Szene im Gespra¨ch mit d’Armagnac,
dem Gleichgesinnten in politischen Fragen, und diskutiert mit ihm die
– schließlich unabwendbare – Bedrohung: Die Stadtbefestigung von
Loudun (durch d’Armagnac einst unter großem Aufwand und mit Zu-
stimmung des Ko¨nigs erneuert17) soll geschleift, die Stadt ihrer Wu¨r-
de beraubt, vernichtet und in die Bedeutungslosigkeit gestoßen wer-
den. All dies zu Gunsten der Machtstabilisierung und -erweiterung des
Kardinals Richelieu! Fu¨r diesen in der Originalfassung nicht derart
detailliert ausgefu¨hrten Abschnitt wird eine vorher unberu¨cksichtigte
Textstelle aus Whitings Drama – welche die objektiven, politischen
Gru¨nde fu¨r Grandiers Scheitern deutlicher zeigt – einmontiert.18 Die
entsprechenden Zeilen in Erich Frieds deutschsprachiger U¨bersetzung
von Whitings Drama, die als
”
Vorlage“ fu¨r das Libretto schließlich ver-
knappt bzw. konzentriert werden mussten, lauten:
17Vgl. Huxley, Die Teufel von Loudun, S. 71.
18KA polnisch, S. 91, Szene I/8, T. 6-10:
”
D’Ar: A wi ↪ec jest to punkt zwrotny
w historii naszego miasta. – Gr: Czy z˙ ↪adaj ↪a zburzenia wszystkich fortyfikacji?
– D’Ar: Tak, oczywi´scie jest to najzwyk lejszy wybieg. Ilekroc´ mo´wi si ↪e w na-
szym kraju o tak zwanym odrodzeniu narodowym, znaczy to, z˙e ktos´ w Paryz˙u
si ↪ega po absolutn ↪a w ladz ↪e. Ciemni i chytrzy prowincjusze jak my, Grandier,
nie potrafi ↪a si ↪egnac´ wzrokiem poza mury miasta. A wi ↪ec przychodzi rozkaz,
roskaz kardyna la, aby je zburzyc´. To ma rozszeryc´ nasze horyzonty. – Gr: Mi-
asto b ↪edzie teraz bezbronne. – D’Ar: Jak n ↪edzna wieska. – Gr: Czemu oni
tego z˙ ↪adaj ↪a? – D’Ar: Tym razem oficjalna wersja brzmi, z˙e takie fortyfikacje
sprzyjaj ↪a hugenockim rebeliom. – Gr: Przeciez brednie.– D’Ar: Ludzie ogar-
ni ↪eci z˙ ↪adz ↪a w ladzy, jak Richelieu, cz ↪esto usprawiedliwaj ↪a swoje post ↪epowanie
bzdurnymi argumentami. Jest to pogarda dla prawowitej w ladzy, zwyk la u tych,
kto´rzy pragn ↪a j ↪a przechwycic´. Wprowadzic´ wys lannika kro´la.“
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D’Ar
So ist also die Reihe an dieser Stadt.
Gr
Soll das alles niedergerissen werden?
D’Ar
Ja; das wollen sie. Natu¨rlich ein Vorwand. Richelieu sitzt beim Ko¨nig in Paris.
Er flu¨stert ihm ins Ohr.
Wir Unwissende, bauernschlaue Provinzler ko¨nnen nicht u¨ber unsere
Stadtmauern hinaussehen. Darum haben wir den Befehl vom Kardinal – ‘s ist ja
ein Befehl – die Mauern zu schleifen. Wird das unseren Gesichtskreis erweitern?
Gr
Haben sie denn Gru¨nde fu¨r diesen Befehl gegeben?
D’Ar
Solche Befestigungswerke bieten den Protestanten Gelegenheit zu einem
Aufstand.




Warschauer Version“ ist es nun de Laubardemont, der zu dem
Zwiegespra¨ch hinzukommt und die Szene (wie im Original) auch eher
wieder verla¨sst. Ein kurzer, urspru¨nglich nicht enthaltener Einwurf
Grandiers sowie d’Armagnacs relativierende, ja aufkla¨rende Reaktion
darauf gibt einen kleinen Hinweis auf Grandiers partielle Naivita¨t
bzw. Arglosigkeit. Bezug nehmend auf den eben sich entfernenden de
Laubardemont heißt es bei Whiting/Fried:
Gr
Ein komisches kleines Ma¨nnchen.
D’Ar
Mein lieber Freund, wir sind alle Romantiker. Uns schwebt ein Bild vor, wie
unser Leben von einem geflu¨gelten Boten auf einem schwarzen Roß vera¨ndert
wird. Aber viel ha¨ufiger stellt sich dann heraus, daß es ein scha¨biges kleines
Ma¨nnchen ist, das uns u¨ber den Weg stolpert.20
19Whiting/Fried, Die Teufel, S. 41f.
20Ebd., S. 60.
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Dies ist genau eine jener Passagen, von denen Edward Boniecki in
seinem Aufsatz Penderecki’s ,The Devils of Loudun‘ and the Case of
Urban Grandier bedauert, dass der Komponist/Librettist auf sie ver-
zichtet habe. Bei seinen Ausfu¨hrungen u¨ber die Banalita¨t als Aspekt
des Bo¨sen zitiert Boniecki eben jene Alternativ-Stelle aus Whitings
Drama The Devils.21 Der kleine ehrenwerte Mann, so einer wie Man-
noury oder Adam, sei es gewo¨hnlich, der einen Grandier zu Fall zu
bringen behilflich ist. Boniecki folgert, dass – obwohl diese Whiting-
Worte in der Oper ausgelassen seien – sich das Problem der Banalita¨t
des Bo¨sen, verursacht von gewo¨hnlichen Menschen, in dieser Passage
der Oper am Klarsten zeige.22 Der Einschub der genannten Passage
versta¨rkt die Aussage in der
”
Warschauer Version“, wie von Boniecki
wohl erhofft.23
Die hier thematisierte Gefa¨hrdung des Einzelnen durch die Intri-
gen der
”
kleinen scha¨bigen Ma¨nnlein“ in den Machtgefu¨gen dieser
Welt wird mit einer weiteren Einblendung unterstu¨tzt, weitergefu¨hrt
durch:
b) Einschub einer neuen Szene
– im II. Akt innerhalb der letzten (9.) Szene des Originals.24
Es ist abermals eine melodramatische Szene, die teilweise auf a¨hnli-
chen, eng ausgefu¨llten Akkordgrundierungen wie in Szene I/9 basiert.
21Boniecki, Penderecki’s ,The Devils‘, S. 71-79:
”
We see our lives being changed
by a wingened messenger on a black horse. But more often than not it turns
out to be a shabby little man, who stumbles across our path.“
22Ebd., S. 78:
”
And although Penderecki omitted the quoted Passage [. . . ] the
problem of the banality of evil, created by ordinary people [. . . ] is still clearly
visible here.“
23Wa¨hrend hier – ausnahmsweise – u¨berhaupt auf die Besonderheiten der
”
War-
schauer Version“ Bezug genommen wird (ebd., S. 77, erwa¨hnt Boniecki die Ein-
fu¨gung der im Folgenden geschilderten
”
na¨chtlichen Szene“ innerhalb der origi-
nalen Szene), sagt (oder weiß?) der Autor von dem Zusatz ausgerechnet dieser
von ihm so wichtig erachteten Passage nichts. Muss man daraus etwa ableiten,
dass der Szeneneinschub – obwohl im polnischen Klavierauszug enthalten – in
der Warschauer Inszenierung und/oder den folgenden nicht realisiert wurde?
24KA deutsch, S. 288, nach T. 2, vor piu`; KA polnisch nun Scena 10, bei Ziffer
44, S. 156ff.
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Zu Wort kommen – so zu sagen im Vordergrund – de Conde´ und
de Laubardemont. Ihr stummes Gegenu¨ber ist der Kronrat, dem als
wichtigste Personen u. a. Ko¨nig Ludwig XIII. und Kardinal Richelieu,
das real stets pra¨sente, die staatlichen Machtkonstellationen bestim-
mende Duo, angeho¨ren. Beide Personen werden neu in das Werk ein-
gefu¨gt, allerdings nicht unmittelbar agierend oder musikalisch in das
Geschehen eingreifend. Und dennoch empfa¨ngt gerade auf diese wort-
lose Art de Laubardement die Handhabe, Grandier zu vernichten. In
dieser Szene zeigt sich Grandiers
”
Verbrechen“ deutlich: Gegen die
politisch sta¨rkere Macht gewesen zu sein und sich die Freiheit genom-
men zu haben, perso¨nliche Vorlieben, bisweilen auch echte Gefu¨hlen
auszuleben. Wiewohl alles auf den Befehl, Grandier zu vernichten,
hinausla¨uft, versiegt die menschliches Verhalten mahnende Stimme –
aus dem Mund de Condes – nicht: Wolle man den politischen Gegner
vernichten, taugten dazu – gar allein als
”
Beweise“ zur Verurteilung –
niedertra¨chtige Schnu¨ffeleien in seinem Privatleben nicht:
De Cn
Um Jesu Christi willen, wenn Ihr den Mann vernichten wollt,
so vernichtet ihn doch!
[. . . ] Eure Methoden sind scha¨ndlich. Er verdient etwas Besseres.
Jeder Mann verdient etwas Besseres.
Pocht auf Eure Macht und to¨tet ihn, aber durchsto¨bert nicht sein Haus,
um dann derlei Indizien gegen ihn zusammenzuscharren. . . . Jugendeseleien,
alte Liebesbriefe und die erba¨rmlichen Reliquien, die man in Laden oder
zuunterst in Schra¨nke stopft – Dinge, die ein Mann nur aus Angst aufhebt,
er ko¨nnte eines Tages diese Andenken daran,
daß man ihn einstmals geliebt hat, no¨tig haben.
Nein, vernichtet einen Mann um seines Widerstandes willen,
um seiner Sta¨rke oder seiner Majesta¨t willen,
aber nicht dafu¨r!25
Eine weitere vo¨llig neue Szene ist zwischen Akt I und Akt II einge-
fu¨gt: Die heimliche Eheschließung Grandiers mit Philippe. Sie bezieht
25KA polnisch, II. Akt, Scena 10, S. 157, T. 3ff. (= T. 7 nach Ziffer 44):
”
Na
milos´c´ Jezusa Chrystusa“; deutscher Text entsprechend bei Whiting/Fried, Die
Teufel, S. 138f.
Modifizierung einer Werkgestalt in Die Teufel von Loudun 95
sich auf eine entsprechende Episode in Whitings Drama:26 Bei Hux-
ley erfahren wir, dass es sich
”
historisch“ anders verhielt:27 Grandier
zelebrierte eine Verma¨hlungszeremonie mit der von ihm wahrhaft ge-
liebten Madeleine de Brou und keineswegs mit dem Ma¨dchen Phil-
ippe Trincant, um deren aussichtslose Zukunft und zersto¨rten gesell-
schaftlichen Ruf er sich nicht scherte. Die hinzugefu¨gte Opernszene
transportiert vor allem zwei neue Momente: Grandiers perso¨nliches
Bekenntnis zu der Frau, die er liebt, sowie ein weiteres, wenn auch
nicht o¨ffentliches Durchbrechen der Grenzen, die ihm seine Religion,
seine Kirche, sein Amt setzen. Wenngleich er mit seiner freizu¨gigen
Lebensweise sich nicht anders verha¨lt als viele seiner Amtsbru¨der und
vorgesetzten kirchlichen Wu¨rdentra¨ger,28 bildet der Versuch, das Sa-
krament der Ehe sich selbst zu spenden, eine Regelverletzung sonder-
gleichen. Er bedeutet nicht nur ein Ho¨chstmaß an Opposition gegen
die eigene Kirche, sondern letztlich gar die Abkehr von deren Prinzi-
pien und von ihr selbst.
Diese Szene ist großzu¨gig angelegt. In ruhigem Tempo ko¨nnen sich
die Dinge langsam vollziehen; im Vergleich zu anderen Szenen nimmt
die instrumentale Einleitung einen relativ breiten Raum ein. Der De-
klamationsstil bringt keine bruchhaft wahrnehmbaren Vera¨nderun-
gen, was an den Gesangslinien oder Tonrepetitionen nachzuvollziehen
ist; tonho¨henfixiertes und freies Sprechen sind ebenso einbezogen.
26Ebd., S. 78ff.
27Huxley, Die Teufel von Loudun, S. 56.
28Vgl. ebd., S. 69f.; hinsichtlich des Bischofs von Maillezais heißt es etwa: Er
fu¨hrte
”
das Leben eines lustigen jungen Ho¨flings. Von den Verantwortlichkeiten
der Ehe ausgeschlossen, empfand er es nicht als notwendig, sich die Freuden
der Liebe zu versagen. [. . . ] In den Pausen, in denen er nicht der Liebe ob-
lag, bescha¨ftigte sich der junge Bischof hauptsa¨chlich mit Kriegfu¨hren, erst zu
Land, als Generalquartiermeister und Intendant der Artillerie, und spa¨ter zur
See, als Kapita¨n eines Geschwaders und als Marineminister. In letztgenannter
Eigenschaft war er gradezu der Gru¨nder der franzo¨sischen Kriegsflotte.“
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c) Die Instrumentation
wurde in der Mehrzahl der Szenen vera¨ndert. Dabei handelt es sich
ausschließlich um Zusa¨tze, reduziert wurde der Orchestersatz in kei-
nem Takt.
Der Komponist hatte die Oper in den vergleichsweise wenigen Jah-
ren seit der Urauffu¨hrung in verschiedenen Bu¨hnenra¨umen geho¨rt. Er
hatte selbst zu dirigieren begonnen und Orchesterwerke instrumen-
tiert, in denen Klangbalance und -volumen im Detail anders gesteu-
ert wurden. Die hier nun vorgenommenen Retuschen zielten nicht
auf grundlegende A¨nderungen des Klangbildes, sondern auf Verdeut-
lichung beabsichtigter Klangwirkung, Farbgebung oder Akzentuie-
rung. Ha¨ufig wurden beispielsweise Stimmteilungen aufgehoben oder
nur partiell eingesetzte tiefe Streicherstimmen
”
aufgefu¨llt“ und so-
mit eine Stabilisierung des Bassfundamentes vorgenommen. Punktu-
ell verwendete Effekte wurden teilweise zugunsten einer etwas la¨n-
geren Verweildauer, d.h. um gro¨ßere Pra¨senz bzw. Wahrnehmbarkeit
zu gewa¨hrleisten, durch Einbeziehung anderer Instrumentenfarben in-
tensiviert.
Wa¨hrend diese A¨nderungen an der Partitur mit dem schaffensspe-
zifischen Kontext um 1975 in Zusammenhang zu bringen sind, du¨rften
d) weitere A¨nderungen
durch den auffu¨hrungsspezifischen Kontext veranlasst gewesen sein.
Dass es fu¨r die polnische Erstauffu¨hrung einer polnischen Textfas-
sung bedurfte, erschien selbstversta¨ndlich. 1974 erfolgten diesbezu¨gli-
che Abstimmungen zwischen dem Komponisten und Ludwik Erhardt,
der schließlich die U¨bersetzung vornahm. Dass Die Teufel von Loudun
nicht in – u¨bersetzter – Originalgestalt mit sprachbedingten Ru¨ck-
sichten in der Behandlung der Gesangspartien auf die Bu¨hne kam,
wurde erla¨utert. Die verschiedenen Arten des Eingreifens du¨rften auf
unterschiedlichen Ursachen beruhen, inszenierungsspezifischen einer-
seits und solchen, die vom Komponisten im Vorfeld – unabha¨ngig von
der Einstudierung 1975 – ausgefu¨hrt wurden, andererseits.
Das Auslassen der Ninon und der Badeszene Mitte der 1970er-
Jahre in einem katholischen Land innerhalb des Warschauer Pakts
la¨sst ein
”
Verbot“ der moralisch zweifelhaften Person wie der freizu¨gi-
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gen Szene vermuten. Eine ausdru¨ckliche Bedingung, eine zensorische
Vorgabe fu¨r diesen szenisch-musikalischen Eingriff hat es jedoch wohl
nie gegeben. War er also allein Bestandteil der Regiekonzeption von
Kazimierz Dejmek, um Angriffsfla¨chen fu¨r Kritik – von welcher Seite
auch immer – von vornherein zu reduzieren? Auch die Umstellun-
gen im 1. Akt und die Auslassung im 2. Akt du¨rften prima¨r den
Intentionen des Regisseurs zuzuschreiben sein. Dass alle A¨nderungen
von Dejmek angeregt wurden – wie es der Programmhefttext von
Erhardt suggeriert29 –, du¨rfte nicht den Tatsachen entsprechen: Pen-
derecki hatte noch bevor die Warschauer Auffu¨hrung geplant wurde,
weitere Szenen skizziert. Von manchen A¨nderungen, vor allem den
Streichungen, erfuhr der Komponist, der weder in der Probenphase
noch zur Premiere in Warschau zugegen war, erst, als sie bereits prak-
tiziert wurden.30 Er hat sich allerdings spa¨ter – auch im Zuge der fu¨r
die Vero¨ffentlichung und weitere Benutzung gedachten Drucklegung –
nicht gegen diese Eingriffe und damit auch nicht deutlich gegen diese
Fassung ausgesprochen oder gar deren weitere Verbreitung untersagt.
Die Einfu¨gungen von Szenen und Szenenteilen sowie die Erweite-
rungen in der Instrumentation waren im Vorfeld zwischen Kompo-
nist und Ausfu¨hrenden vereinbart und vorbereitet bzw. ausgefu¨hrt
worden. Die Vera¨nderungen, die der Komponist mit diesen neuen
Abschnitten anbrachte, konnten – was die inhaltliche Seite betrifft
– keineswegs als
”
bescho¨nigend“, das Konfliktpotenzial der Aussage
des Stu¨cks mindernd angesehen werden. Sie legten vielmehr politi-
sche Hintergru¨nde offen, die verallgemeinerbar bzw. auf jede autori-
ta¨re Staatsform – und damit auch auf die damalige polnische – pro-
jizierbar waren. Die Botschaft wurde versta¨rkt: Der Einzelne – also
Grandier –, der wider gesellschaftliche Normen (wie verlogen sie auch
praktisch gehandhabt werden) versto¨ßt und sich in machtpolitische
Intrigen einmischt, ist zum Scheitern verurteilt.
Der Komponist und Librettist Penderecki nutzte die Chance zur
Werk-Erweiterung, indem er einige inhaltliche Momente hinzufu¨g-
te, die bei der gezwungenermaßen selektiven Auseinandersetzung mit
29Ludwik Erhardt, Diab ly z Loudun Krzysztofa Pendereckiego, Programmheft
Warschau 1975 (ohne Seitenangabe).
30So der Komponist in einem Gespa¨ch mit der Verfasserin AB im Januar 2003.
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der literarisch-dramatische Vorlage im
”
Original“ ausgespart werden
mussten. Einige der urspru¨nglich schon skizzierten, fu¨r die Original-




Dass Zusa¨tze innerhalb einer einmal abgeschlossenen Partitur
u¨berhaupt mo¨glich waren, liegt in der spezifischen dramaturgisch-
architektonischen Konzeption der Teufel von Loudun begru¨ndet. Die
gegenu¨ber der Dramen-Vorlage prinzipiell beibehaltene, doch in der
Summe ihrer Einzelteile reduzierte rasche Folge vieler Einzelszenen
hat Penderecki in keinem anderen seiner Bu¨hnenwerke – bedingt
durch die ga¨nzlich andere thematische und dramatische Ausgangsba-
sis und die selbst gewa¨hlte Großform – als Gestaltungsprinzip so wie-
der benutzt. Die Anordnung der ausgewa¨hlten Whiting-Szenen wie
ihre musikalische Disposition erfolgte im Original nicht nach streng
kalkulierten Regeln, die eine
”
O¨ffnung“, sei es durch Streichungen
oder Erweiterungen, nicht zugelassen ha¨tten. Weder innerhalb der
Szenen noch innerhalb eines Aktes gibt es serielle Strukturen oder
festgelegte Zeitgrundierungen, die Vera¨nderungen in der Mikro- wie
Makrostruktur unmo¨glich machten. Die Originalgestalt der Teufel ist
keine hermetisch geschlossene – und ließ sich somit o¨ffnen.
Dass der Komponist dies selbst mit Einschu¨ben tat, ist nachvoll-
ziehbar. Dass damit die Mo¨glichkeit fu¨r gro¨ßere Eingriffe in die Bin-
nenstruktur, auch von fremder Hand, bedenken- und grenzenlos ge-
geben wa¨re, erscheint eher fragwu¨rdig. Jene fast filmschnittartige
Schnelligkeit, mit der im Original, sprachlich wie musikalisch teil-
weise a¨ußerst knapp gefasste Szenen gereiht werden, mochte dazu
verfu¨hren, sie aus ihrem urspru¨nglichen Zusammenhang zu lo¨sen und
neu zu
”
ordnen“. Die inhaltliche Stringenz scheint in der Warschauer
Anordnung nicht zu leiden – ein signifikanter Gewinn la¨sst sich al-
lerdings ebenso wenig ablesen. Welchen Nutzen – und damit welche
Legitimierung – besitzt eine solche Neuordnung also? Weder Hand-
lungsfortgang noch Figurencharakterisierung erfahren gro¨ßere Ein-
deutigkeit oder sta¨rkere Pra¨gnanz.
Dass es gerechtfertigt, vielleicht sogar no¨tig erschien, die Beson-
derheiten der
”
Warschauer Version“ hier so ausfu¨hrlich zu betrachten,
ist der Tatsache geschuldet, dass alle Vera¨nderungen nicht auf die –
mehr als 70 Mal aufgefu¨hrte – Warschauer Inszenierung beschra¨nkt
Modifizierung einer Werkgestalt in Die Teufel von Loudun 99
blieben: Das im Verlag PWM hergestellte Material zur Auffu¨hrung in
polnischer Sprache folgte dieser
”
Version“. Es muss davon ausgegan-
gen werden, dass alle weiteren Auffu¨hrungen in polnischer Sprache,
d.h. alle in Polen seit 1975 erfolgten Auffu¨hrungen der Opernha¨user
des Landes, diese bearbeitete, vom deutschsprachigen Original abwei-
chende Fassung benutzten und bis heute benutzen.
Dass sie ein u¨ber so viele Jahre wa¨hrendes
”
Eigenleben“ entwickeln
wu¨rde, war zum Entstehungszeitpunkt nicht abzusehen. Der Kompo-
nist erhob keinen Einspruch, etwa gegen A¨nderungen anderer Hand,
und legitimierte sie damit indirekt. Es darf angenommen werden, dass
er die selbst hinzukomponierten Szenen und Szenenteile von vornher-
ein auch fu¨r die originalsprachige Fassung benutzt wissen wollte –
von ihnen wurden zwischenzeitlich teilweise bereits deutschsprachige
Partiturseiten, jedoch keine Klavierauszugseiten angefertigt. Bislang
wurden diese jedoch noch nicht in das deutsche Auffu¨hrungsmaterial
eingefu¨gt, so dass die Erweiterungen in den deutschsprachigen Pro-
duktionen seit 1975 (u.a. Wien 1995, Turin 2000, Dresden 2002) nicht
beru¨cksichtigt werden konnten.
Es darf bezweifelt werden, ob die gleichzeitige Existenz zweier ab-
weichender Werkgestalten der Oper als endgu¨ltig angesehen werden
muss. Bleibt abzuwarten, ob und wann es zu einer – vielleicht
”
Ori-
ginal“ und vorliegende sowie mo¨gliche neue Autoren-Erweiterungen
vereinenden –
”





dise Lost und das religio¨se Musiktheater im 20. Jahr-
hundert
Wolfgang Ruf zum 65. Geburtstag
Religio¨ses Musiktheater sto¨ßt oft auf Ablehnung und Unversta¨nd-
nis: Viele wollen in der Oper nicht mit religio¨sen Themen konfron-
tiert werden; andere fu¨rchten, diese Themen wu¨rden auf der Bu¨hne
der La¨cherlichkeit preisgegeben. Dem la¨sst sich entgegenhalten, dass
spirituelle und existenzielle Fragen in jeder Kunstform aufgegriffen
werden ko¨nnen, auch und gerade im alle Ku¨nste verbindenden Mu-
siktheater. Im U¨brigen wurde seit der Entstehung der Oper immer
wieder die Ansicht vertreten, dass diese hochgradig artifizielle, der
Alltagsrealita¨t entru¨ckte Gattung zur Darstellung des U¨bernatu¨rli-
chen sogar besonders geeignet sei.1 In der Geschichte der Oper waren
religio¨se Themen von Beginn an pra¨sent (u.a. Emilio de Cavalieri,
Rappresentatione di anima e di corpo, 1600, und Stefano Landi, Il
Sant’Alessio, 1632); allerdings spielten sie meist nur eine periphere
Rolle.
Um so bemerkenswerter erscheint es, dass sich gerade im 20. Jahr-
hundert, in dem die christliche Religion in Europa stark an Ein-
fluss verlor (sowohl bei den Eliten als auch in der breiten Bevo¨l-
kerung), viele prominente Komponisten in ihren Bu¨hnenwerken mit
religio¨sen Themen auseinandersetzten (siehe Anhang Nr. 1).2 Da-
zu du¨rften nicht nur die Tendenzen zur Auflo¨sung der musikalischen
1So argumentiert etwa Charles Batteux, Les Beaux-Arts re´duit a` un meˆme prin-
cipe, Paris 1746, Teil III, Kap. 9 (Sur la trage´die, A¨ußerungen von Go¨ttern und
anderen u¨bernatu¨rlichen Wesen ließen sich am glaubwu¨rdigsten durch Gesang
wiedergeben und daher sei das Wunderbare (
”
le Merveilleux“) der Hauptge-
genstand der Oper. Vgl. dazu Aubrey S. Garlington Jr., ,Le merveilleux‘ and
Operatic Reform in 18th-Century French Opera, in: The Musical Quarterly 49
(1963), S. 484-497.
2Zum religio¨sen Musiktheater liegen bislang nur wenige vergleichende gattungs-
geschichtliche Untersuchungen vor. Erst ku¨rzlich erschien eine umfangreiche
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Gattungstraditionen mit ihrer schematischen Gegenu¨berstellung von
weltlicher szenisch-dramatischer Oper und geistlichem konzertant-
epischem Oratorium beigetragen haben,3 sondern auch die trauma-
tischen Lebenserfahrungen des 20. Jahrhunderts mit seinen zahlrei-
chen Kriegs- und Umweltkatastrophen und dem Verfall der vertrau-
ten Werte. Tatsa¨chlich erreichte das religio¨se Musiktheater gerade in
der krisengeschu¨ttelten Zwischenkriegszeit einen ersten internationa-
len Ho¨hepunkt mit Werken u.a. von Honegger, Milhaud, Weill, Scho¨n-
berg und Martin˚u. Nach dem Zweiten Weltkrieg, als man die Oper
vielfach fu¨r tot erkla¨rte, wurden religio¨se Themen u.a. von Strawins-
ky, Poulenc und Britten auf die Bu¨hne gebracht. Im Zuge der allge-
meinen Renaissance der Oper im letzten Viertel des 20. Jahrhunderts
hat das Religio¨se weiter an Bedeutung gewonnen und bildet bis heute
ein zentrales Themenfeld musiktheatralen Schaffens.
Eine Hauptphase dieser Entwicklung, in der der Zusammenhang
zwischen allgemeinem Krisenbewusstsein und der Neigung zu religi-
o¨sen Opernstoffen besonders deutlich zutage trat, waren die 1970er-
Jahre. In dieser Zeit, in der die Hoffnungen auf ein Ende des Ost-
West-Konflikts und auf Reformen innerhalb beider gesellschaftlicher
Systeme weitgehend desillusioniert wurden und in der Umweltzersto¨-
rung, Ressourcenknappheit und Massenarbeitslosigkeit zunehmend
ins allgemeine Bewusstsein drangen, entstanden einige sehr ambitio-
Studie, die sich allerdings auf Heiligenopern nach 1945 konzentriert: Siglind
Bruhn, Saints in the Limelight: Representations of the Religious Quest on the
Post-1945 Operatic Stage, Hillsdale, NY 2003. Die Autorin ero¨rtert vor allem
verschiedene Protagonistentypen, religio¨se Klangsymbole sowie symmetrische
Strukturen in Text und Musik. Des Weiteren siehe Reinhold Hammerstein,
Die Stimme aus der anderen Welt. U¨ber die Darstellung des Numinosen in
der Oper von Monteverdi bis Mozart, Tutzing 1998; Das Religio¨se in Opern
des 20. Jahrhunderts. Opernseminar zum Domfest Ko¨ln 18.-19. Oktober 1980
(Schriftenreihe des Bundes der Theatergemeinden 16), Bonn o. J.
3Bruhn, Saints in the Limelight, S. 586-588, erkla¨rt den Aufschwung des mo-
dernen religio¨sen Musiktheaters damit, dass das menschliche Bedu¨rfnis nach
Spiritualita¨t und geistigen Vorbildern im 20. Jahrhundert neue Ausdrucksmo¨g-
lichkeiten außerhalb der kirchlichen Institutionen und Konventionen suchte und
dabei in der zuvor kaum mit religio¨sen Gehalten assoziierten Oper ein neues Fo-
rum fand.
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nierte Musiktheaterwerke mit religio¨sem Thema. Neben Olivier Mes-
siaens Saint Franc¸ois d’Assise, Mauricio Kagels Erscho¨pfung der Welt
und dem ersten Teil von Karlheinz Stockhausens Heptalogie Licht.
Die sieben Tage der Woche ist hier vor allem die
”
Sacra Rappresen-
tazione“ Paradise Lost von Krzysztof Penderecki zu nennen.4 Dieses
zweite Musiktheaterwerk des polnischen Komponisten, das fast drei
Stunden dauert und eine umfangreiche Chor-, Solisten- und Orches-
terbesetzung erfordert, wurde 1973 zur Feier des 200. Jahrestags der
amerikanischen Unabha¨ngigkeitserkla¨rung (1776) von der Lyric Ope-
ra Chicago in Auftrag gegeben, jedoch erst zwei Jahre nach dem
Jubila¨um am 29. November 1978 dort uraufgefu¨hrt.5 Im Folgenden
soll das Werk vor dem Hintergrund der Gattungsgeschichte des religi-
o¨sen Musiktheaters ero¨rtert werden. Zum Vergleich wird insbesonde-
re Messiaens zur gleichen Zeit entstandene Franziskus-Oper herange-
zogen,6 die zahlreiche Parallelen, aber auch signifikante Unterschie-
4Das Libretto des Werkes erschien in einer deutschen
”
Nachdichtung“ von Hans
Wollschla¨ger (Krzysztof Penderecki, Das verlorene Paradies, Mainz: Schott
1978). Partitur und Klavierauszug sind als Leihmaterial bei Schott Musik In-
ternational erha¨ltlich.
5Die Wahl des polnischen Komponisten fu¨r diesen
”
nationalen“ Auftrag rief Pro-
test bei amerikanischen Komponisten hervor (siehe dazu den Beitrag von Ray
Robinson im vorliegenden Band). Zur Entstehungs- und fru¨hen Rezeptions-
geschichte von Paradise Lost siehe Ludwik Erhardt, Bo´g, Szatan i Cz lowiek
[
”
Gott, Satan und Mensch“], in: Ruch Muzyczny 23 (1979), Nr. 1, S. 3-5, Nr. 2,
S. 14f., und Nr. 3, S. 12f., Joann Krieg, Adam in Wonderland. Krzysztof Pen-
derecki and the American Bicentennial, in: Opera and the Golden West: The
Past, Present, and Future of Opera in the USA, Rutherford, NJ, 1994, S. 257-
264, und Wolfram Schwinger, Krzysztof Penderecki. Begegnungen, Lebensdaten,
Werkkommentare, Mainz u.a. 21994, S. 74-93. Die Chicagoer Inszenierung des
Werkes (Virginio Puecher, Igal Perry, Ezio Frigerio) wurde 1979 in Mailand
und Rom, die Stuttgarter Inszenierung von 1979 (August Everding, Gu¨nther
Schneider-Siemssen) im selben Jahr auch in Mu¨nchen und Warschau gezeigt. Es
folgten eine konzertante Auffu¨hrung 1988 in Krakau und eine Neuinszenierung
1993 in Warschau.
6Die im Folgenden nur kurz skizzierten Thesen zu Messiaens Bu¨hnenwerk werden
detailliert ero¨rtert und belegt in meiner Dissertation: Stefan Keym, Farbe und
Zeit. Untersuchungen zur musiktheatralen Struktur und Semantik von Olivier
Messiaens ,Saint Franc¸ois d’Assise‘, Hildesheim 2002.
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de zu Pendereckis
”
Sacra Rappresentazione“ aufweist und daher zur
Herausarbeitung von deren individuellen Charakteristika besonders
geeignet erscheint.
1
Bei der Klassifikation religio¨ser Bu¨hnenwerke bietet es sich an, von
dem verwendeten Stoff auszugehen. Dabei ist zu unterscheiden zwi-
schen biblischen Themen, Heiligenlegenden und Handlungen mit
mehr oder weniger zeitgeno¨ssischem Schauplatz.7 Pendereckis Oper
liegt das Thema des Su¨ndenfalls aus dem Alten Testament zugrun-
de. Alttestamentliche Stoffe waren in der religio¨sen Oper seit jeher
besonders popula¨r, weil sie meist starke zwischenmenschliche Kon-
flikte politischer und oft auch amouro¨ser Natur enthalten und so den
Konventionen der Gattung Oper vergleichsweise entgegenkommen.
Durch ihr exotisches Ambiente bieten sie zudem eine dankbare Al-
ternative zu antiken und historischen Stoffen mit a¨hnlichen Fabeln.
Gerade in einigen der bekanntesten biblischen Opern wie Verdis Na-
bucco oder Saint-Sae¨ns’ Samson et Dalila sind menschliche Konflikte
weitaus wichtiger als theologische Fragen. Von diesen Stoffen unter-
scheidet sich die Geschichte von Adam und Eva durch ihren pra¨his-
torischen, mythischen Charakter und durch die starke Pra¨senz Got-
tes. Das Kernproblem des religio¨sen Theaters, die Darstellung des
Go¨ttlich-U¨bernatu¨rlichen, gewinnt hier besondere Brisanz.
Gleichwohl haben sich seit dem 17. Jahrhundert etliche Opern-
komponisten an das Thema gewagt, darunter Johann Theile (1678),
Jean-Franc¸ois Le Sueur (1809), Anton Rubinstein (1875) und Jules
Massenet (1875). Diese Opern sind allerdings wenig bekannt und ste-
hen an der Grenze zum Oratorium, in dem der Stoff ebenfalls des
O¨fteren behandelt wurde (u.a. von Torelli, Charpentier, Galuppi und
7Beispiele fu¨r diesen eher seltenen Fall sind u.a. York Ho¨ller, Der Meister und
Margarita (1989; nach dem gleichnamigen Roman von Michail Bulgakow), Bo-
huslav Martin˚u, The Greek Passion (1959), sowie Cian Carlo Menotti, The
Saint of Bleecker Street (1954).
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Friedrich Schneider).8 Viele Vertonungen greifen nicht direkt auf die
Bibel zuru¨ck, sondern auf eine ju¨ngere literarische Vorlage. Neben
Klopstocks Drama Der Tod Adams (1757) ist hier vor allem John
Miltons Epos Paradise Lost (1667) zu nennen, von dem auch Pende-
recki ausging. Anders als bei seiner ersten Oper, Die Teufel von Lou-
dun (1969), bediente er sich bei der Erstellung des Textes diesmal ei-
nes muttersprachlichen Helfers: Der englische Autor Christopher Fry
(*1907), der zuvor u.a. bereits das Drehbuch zu dem Monumentalfilm
Die Bibel (1966) geschrieben hatte, kompilierte nach den Vorgaben
und unter Beteiligung Pendereckis aus Miltons mehr als 13000 Verse
umfassendem Epos ein kompaktes Libretto, wobei er den Original-
text soweit wie mo¨glich beibehielt und sich im U¨brigen eng an dessen
altertu¨mlichem, erhabenem Stil orientierte.9
Obwohl es sich bei Paradise Lost somit um eine
”
Literaturoper“
handelt,10 weist das Libretto gravierende inhaltliche und weltan-
schauliche Unterschiede zur Vorlage auf, die vor allem aus der ge-
zielten Selektion und der A¨nderung der Abfolge der von Milton u¨ber-
nommenen Textpassagen resultieren.11 Im Epos steht Satan u¨ber wei-
te Strecken im Mittelpunkt. Er wird als eine trotz ihres Falles edle,
8Vgl. Alexander Reischert, Kompendium der musikalischen Sujets, Kassel 2001,
Bd. 1, S. 29-32. Inspiriert von Milton ist im U¨brigen auch Joseph Haydns Ora-
torium Die Scho¨pfung (1796-98), das Reischert nicht erwa¨hnt.
9Laut Schwinger, Penderecki, S. 74, wurde Penderecki zur Wahl des Sujets und
der literarischen Vorlage durch ein Filmdrehbuch von John Collier inspiriert
(Milton’s Paradise Lost, New York 1972), auf das der Komponist von einer Mu-
sikkritikerin aufmerksam gemacht worden sei. An der Ausarbeitung des Libret-
tos wirkte neben Penderecki und Fry auch der zuna¨chst fu¨r die Urauffu¨hrung
vorgesehene amerikanische Regisseur Sam Wanamaker mit.
10Nach Peter Petersen, Der Terminus ,Literaturoper‘ – eine Begriffsbestimmung,
in: Archiv fu¨r Musikwissenschaft 56 (1999), S. 60, bezeichnet der Terminus
Literaturoper
”
eine Sonderform des Musiktheaters, bei der das Libretto auf ei-
nem bereits vorliegenden literarischen Text (Drama, Erza¨hlung) basiert, des-
sen sprachliche, semantische und a¨sthetische Struktur in einen musikalisch-
dramatischen Text (Opernpartitur) eingeht und dort als Strukturschicht kennt-
lich bleibt.“
11Vgl. dazu Agnieszka Draus, Krzysztof Penderecki, ,Paradise Lost‘. From Mil-
ton’s Poem to the ,sacra rappresentazione‘ Libretto, in: Krzysztof Pendere-
cki’s Music in the Context of 20th-Century Theatre, hrsg. von Teresa Malecka,
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heroische Figur dargestellt, die sich immer wieder mutig gegen die
ihr u¨berlegene Macht Gottes auflehnt.12 Die Schlacht der guten und
bo¨sen Engel wird im 6. Buch detailliert im Stil von Homers Ilias be-
schrieben, wobei – in eklatanter Abweichung von der Bibel – Christus
als siegreicher Held auftritt, der die Rebellen mit einem Streitwagen
u¨berrollt und wie Zeus mit Blitz und Donner vom Himmel in die Ho¨lle
hinabstu¨rzt. U¨ber diesen Konflikt und die anschließende Erschaffung
des Menschen wird erst in der Mitte des Epos in einer Ru¨ckblende
berichtet. Die Handlung beginnt mit dem Erwachen der gefallenen
Engel in der Ho¨lle und ihren Rachepla¨nen, die dann Satan u¨ber viele
Widersta¨nde hinweg in die Tat umsetzt, indem er Eva dazu verleitet,
vom Baum der Erkenntnis zu essen.
Auch in Pendereckis Oper nimmt die Darstellung der Taten Sa-
tans breiten Raum ein: Er ist im ersten der beiden Akte eindeutig
die Hauptfigur, die allerdings weniger sympathisch gezeichnet wird
als bei Milton. Satan steht im Zentrum bis zu der Szene, in der er
der schlafenden Eva das Begehren nach der verbotenen Frucht ein-
flu¨stert; dabei wird er von der Engelwache ertappt und vom Erzengel
Gabriel in die Flucht geschlagen. Ab diesem Moment verlagert sich
das psychologische Interesse von Satan auf Adam und Eva, auf ih-
ren Konflikt und die innere Entwicklung, die sie unter dem Einfluss
des von Satan in ihnen geweckten Triebs durchmachen.13 Penderecki
Krako´w 1999, S. 173-179, und Regina Ch lopicka, Paradise Lost. A Contempo-
rary Interpretation of the Biblical Story of Salvation, ebd., S. 142-145.
12Miltons Epos wurde oft so interpretiert, dass in ihm Satan Gott moralisch
u¨berlegen sei. Vgl. Joanna Wnuk-Nazarowa, Postac´ Szatana w Raju utraconym
[
”
Die Figur des Satan im Verlorenen Paradies“], in: Wspo´ lczesnos´c´ i tradycja
w muzyce Krzysztofa Pendereckiego [
”
Gegenwart und Tradition in der Musik
K.P.s“], hrsg. von Regina Ch lopicka und Krzysztof Szwajgier, Krako´w 1983,
S. 223. Auch Penderecki a¨ußerte die Ansicht, dass Satan die interessanteste
Figur in Miltons Epos sei (vgl. Marek Stachowski, Konwersatorium na temat
niedokon´czonej opery Krzysztofa Pendereckiego ,Raj utracony‘ wg Miltona [
”
Ge-
spra¨ch u¨ber K.P.s unvollendete Oper ,Das verlorene Paradies‘ nach Milton“], in:
Muzyka w konteks´cie kultury, hrsg. von Leszek Polony, Krako´w 1978, S. 63).
13Die beiden Akte der Oper haben somit unterschiedliche Hauptpersonen. So la¨sst
sich der Dissens zwischen Schwinger, Penderecki, S. 350, der Satan als Hauptfi-
gur der gesamten Oper ansieht, sowie Draus, Penderecki, S. 176, und Ch lopicka,
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ru¨ckt somit die Entwicklung der ersten Menschen weit mehr in den
Mittelpunkt als Milton. Dies zeigt sich bereits daran, dass er der ei-
gentlichen Handlung eine kurze
”
Vorschau“ voranstellt, in der Adam
und Eva nach dem Su¨ndenfall in einem verzweifelten Streitgespra¨ch
gezeigt werden. Durch die Platzierung dieses Gespra¨chs unmittelbar
vor der Szene mit dem Erwachen der gefallenen Engel nach ihrem
Sturz vom Himmel wird zudem die Parallele im Schicksal der Men-
schen und Engel noch deutlicher als im Epos.
Der Gegenspieler Satans ist bei Milton vor allem Christus, dessen
Erhebung zum ho¨chsten Stellvertreter Gottes hier sogar als Anlass der
Rebellion Satans gedeutet wird.14 Er besiegt nicht nur die rebellieren-
den Engel, sondern su¨hnt auch den Su¨ndenfall der Menschen, indem
er sich selbst zum Opfer darbringt, dabei den Tod u¨berwindet und den
Menschen ein ewiges Leben nach der Auferstehung verheißt.15 Auf
diese Weise erwa¨chst letztlich sogar Gutes aus dem Su¨ndenfall und
wird dessen destruktive Wirkung stark relativiert. Dazu tra¨gt wesent-
lich bei, dass die ganze Entwicklung entsprechend der calvinistisch-
puritanischen Pra¨destinationslehre schon vorher feststeht und dem
Leser auch fru¨hzeitig mitgeteilt wird: Gott prophezeit Christus be-
reits vor Satans Ankunft im Garten Eden den Su¨ndenfall der Men-
schen, woraufhin der Messias sein Opfer anbietet (3. Buch).16 Pende-
recki hat diesen
”
Prolog im Himmel“ gestrichen. In der Oper meldet
sich Christus erst zu Wort, als der Su¨ndenfall bereits geschehen ist
und Gott Adam und Eva zum Tode verurteilen will. Christi kurze,
demu¨tige Bitte fu¨r die Menschen gewinnt so eine erheblich sta¨rkere,
dramatischere Wirkung als im Epos, wo ihn Milton weitschweifige
Reden fu¨hren la¨sst.
Paradise Lost, S. 143, die Adam und Eva als Protagonisten betrachten, auflo¨sen.
14John Milton, Paradise Lost, hrsg. von Scott Elledge, New York/London 21993,
S. 130 (Buch 5, Verse 657ff.).
15Ebd., S. 70 (Buch 3, Verse 250-256):
”
But I shall rise victorious, and subdue /
My vanquisher, spoiled of his vaunted spoil; / Death his death’s wound shall
then receive, and stoop / Inglorious, of his mortal sting disarmed. / I through
the ample air in triumph high / Shall lead hell captive maugre hell, and show
/ The powers of darkness bound.“
16Ebd., S. 66f. (Buch 3, Verse 93-134).
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Obwohl Christi Bitte erho¨rt wird, fa¨llt Pendereckis Oper insgesamt
erheblich du¨sterer und pessimistischer aus als Miltons Epos aufgrund
der weitgehenden Konzentration auf Ereignisse, die Satan, den Su¨n-
denfall und dessen Folgen betreffen. Zu diesem Gesamteindruck tra¨gt
besonders die abschließende Zukunftsvision bei, die der Erzengel Mi-
chael Adam vor dessen Vertreibung aus dem Paradies gewa¨hrt. Bei
Milton wird hier die ganze Menschheitsgeschichte skizziert von Kain
und Abel und dem alten Israel u¨ber die Inkarnation Christi, die Ent-
stehung der christlichen Kirche und die Reformation bis zum Ju¨ngsten
Gericht und der Auferstehung. Penderecki hingegen konzentriert sich
auf vier Schreckensvisionen (Brudermord, Pestilenz, Krieg, Sintflut),
die als Folge der Erbsu¨nde gedeutet werden und durch die Verbindung
mit der Sequenz Dies Irae einen apokalyptischen Charakter erhalten.
Die ha¨mischen und triumphierenden Kommentare von Satan, Su¨nde
und Tod versta¨rken den Eindruck, dass sich hier das Bo¨se weitgehend
durchsetzt, und lassen die vorangegangene Bestrafung Satans fu¨r seine
Beteiligung am Su¨ndenfall der Menschen verblassen; im Epos hingegen
kommt Satan nach diesem Gericht nicht mehr zu Wort.17 Bei Milton
gibt der Erzengel Michael der Zukunftsvision durch die Verheißung der
Wiederkehr Christi und eines neuen Paradieses auf Erden einen op-
timistischen Abschluss,18 der Adam zum emphatischen Lobpreis der
17Darauf verweist bereits Luzian Lange, Der Tod in seiner Urgestalt. Die Kain und
Abel-Episode in K. Pendereckis Oper ,Paradise Lost‘ (1978), in: Kain und Abel.
Die biblische Geschichte und ihre Gestaltung in bildender und dramatischer Kunst,
Literatur und Musik, hrsg. von Ulrike Kienzle u.a., Frankfurt/Main 1998, S. 316,
der von einer
”
Apokalyptisierung“ des Milton-Stoffes bei Penderecki spricht.
18Milton, Paradise Lost, S. 295f. (Buch 12, Verse 451-465):
”
Then to the heav’n
of heav’ns he [Christus] shall ascend / With victory, triumphing through the air
/ Over his foes and thine; there shall surprise / The Serpent, prince of air, and
drag in chains / Through all his realm, and there confounded leave; / Then en-
ter into glory, and resume / His seat at God’s right hand, exalted high / Abo-
ve all names in heav’n; and thence shall come, / When this world’s dissolution
shall be ripe, / With glory and power to judge both quick and dead, / To jud-
ge th’unfaithful dead, but to reward / His faithful, and receive them into bliss, /
Whether in heav’n or earth, for then the earth / Shall all be paradise, far hap-
pier place / Than this of Eden, and far happier days.“ Adams Lobpreis folgt fast
unmittelbar in den Versen 469-478.
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Gu¨te Gottes veranlasst. In der Oper erfolgt dieser Sinneswandel ohne
die erwa¨hnte Verheißung und bleibt so vor dem nahezu rein negativen
Hintergrund der vorangegangenen Visionen schwer nachvollziehbar.19
Die Tendenz, u¨ber weite Strecken negative Inhalte darzustellen und
erst ganz am Schluss einen hoffnungsvollen Ausblick zu geben, findet
sich auch in anderen großen Vokalwerken Pendereckis wie der Lukas-
Passion und den Teufeln von Loudun. Sie korrespondiert außerdem
mit dem Tenor seiner programmatischen Reden aus den 1990er-
Jahren, die u¨ber weite Strecken gegenwartskritisch und kulturpes-
simistisch gehalten sind, zugleich jedoch eine vage Hoffnung auf eine
bessere Zukunft von Kunst und Gesellschaft ausdru¨cken.20 In Inter-
views aus den 1970er-Jahren sagte Penderecki, dass ihn an Miltons
Epos vor allem die Verbindung von Scho¨pfung und Weltuntergang
fasziniere,21 und bezeichnete die abschließende Weltuntergangsvision
sogar als
”
Clou des Ganzen“22 – eine These, die wohl auf seine Oper,
keineswegs jedoch auf das Epos zutrifft. In einem Vortrag von 1994
bekannte er:
”
I am increasingly aware that I have apocalyptic ten-
dencies – that means that the vision of the ultimate crash hardly
paralyzes me, but rather activates and sets free my powers.“23
19In der Oper antwortet Michael auf Adams Frage, warum die Menschen so vie-
le schwere Gesetze bra¨uchten, mit der Forderung, Adam solle das Gesetz Got-
tes getreu und in Liebe erfu¨llen. Darauf lobt Adam u¨berschwa¨nglich die Gu¨te
Gottes und freut sich
”
dass aus soviel Bo¨sem soviel Gutes erwa¨chst.“ (Libretto,
S. 42). Hierbei handelt es sich um einen logischen Bruch im Librettotext. – Die
Feststellung, dass die letzten Worte in Pendereckis Oper verso¨hnlicher und hoff-
nungsvoller ausfallen als in Miltons Epos (Draus, Penderecki, S. 178, und Ch lo-
picka, Paradise Lost, S. 144f.), fa¨llt kaum ins Gewicht verglichen mit der erheb-
lich negativeren Darstellung der vorangegangenen Ereignisse und insbesondere
der Zukunftsvisionen bei Penderecki.
20Krzysztof Penderecki, Labyrinth of Time. Five Addresses for the End of the
Millenium, hrsg. von Ray Robinson, u¨bersetzt von William Brand, Chapel Hill
1998.
21Imre Fabian, ,Meine Musik hat barocke Zu¨ge‘. Gespra¨ch mit dem Komponisten
Krzysztof Penderecki, in: Opernwelt 20/1, 1979, S. 16 (a¨hnlich in Stachowski,
Konwersatorium, S. 61f.).
22Stachowski, Konwersatorium, S. 65.
23Penderecki, Labyrinth, S. 31.
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Die
”
Besessenheit“24 Pendereckis vom Thema des Weltgerichts
(und seiner literarisch-musikalischen Evokation in der Totensequenz
Dies Irae), die mo¨glicherweise durch traumatische Kindheitserlebnis-
se wa¨hrend und nach dem Zweiten Weltkrieg beeinflusst wurde,25
unterscheidet sich erheblich von der Weltanschauung des ebenfalls
stark katholisch gepra¨gten Franzosen Olivier Messiaen. Dieser be-
greift die Offenbarung des Johannes vor allem als Verheißung des
Ewigen Lebens und der Aufhebung aller irdischen Grenzen (Tren-
nung von Zeit und Raum; Trennung der einzelnen menschlichen Sin-
ne) und thematisiert in seinen religio¨sen Werken u¨berwiegend positive
Inhalte wie die Herrlichkeit Gottes (
”
Gloria Dei“), seiner Scho¨pfung
und des Jenseits. In seiner einzigen Oper, Saint Franc¸ois d’Assise,
zeichnet Messiaen den inneren
”
Weg der Gnade“ des Heiligen Fran-
ziskus nach, der folgerichtig bis zur Auferstehung und zum Eingang
in das Paradies fu¨hrt, das Pendereckis Adam nur von ferne zu erhof-
fen vermag.26 Pendereckis Gottesvorstellung erscheint demgegenu¨ber
– nicht nur in Paradise Lost – eher alttestamentlich: Sie ist gepra¨gt
von der Spannung zwischen dem
”
allma¨chtigen, einzigen, gewaltigen,
manchmal auch drohenden“ Gott und dem Menschen,
”
der ihn an-
ruft, anfleht oder herausfordert, sich gegen ihn auflehnt oder sich bei
ihm beklagt.“27 Durch die starke Ausrichtung auf den Menschen er-
scheint Pendereckis religio¨se Botschaft na¨her an der Alltagsrealita¨t
24Mieczys law Tomaszewski, Das Wort-Ton-Verha¨ltnis bei Krzysztof Penderecki,
in: Zum Verha¨ltnis von zeitgeno¨ssischer Musik und zeitgeno¨ssischer Dichtung,
hrsg. von Otto Kolleritsch (Studien zur Wertungsforschung 20), Wien/Graz
1988, S. 156.
25Vgl. dazu den Beitrag von Mieczys law Tomaszewski im vorliegenden Band.
26Olivier Messiaen, Musique et couleur. Nouveaux entretiens avec Claude Samu-
el, Paris 1986, S. 233, gab an, dass ihn die Darstellung negativer Ereignisse
und su¨ndhafter Taten nicht interessiere und er deshalb bestimmte Episoden
der Franziskus-Legende nicht in seiner Oper behandelt habe. Dagegen bekann-
te Penderecki gegenu¨ber Fabian, Gespra¨ch, S. 17:
”
Die Charakterisierung des
Teufels ist ja viel leichter als die von Gott“ (a¨hnlich in Stachowski, Konwersa-
torium, S. 63).
27Tomaszewski, Wort-Ton-Verha¨ltnis, S. 154.
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und weniger affirmativ als diejenige Messiaens28 – ein Unterschied,
den Messiaen selbst indirekt eingera¨umt hat.29 Der Bibeltext wird
von Penderecki jedoch nicht infrage gestellt, wie es etwa Kagel bei
seiner Travestie des Scho¨pfungsberichts unter Anspielung auf die ak-
tuelle Umweltzersto¨rung in Die Erscho¨pfung der Welt tut. Verglichen
mit Kagel und erst recht mit der sehr individuellen, virtuos mit reli-
gio¨sen Motiven aus verschiedenen Kulturen spielenden Esoterik von
Stockhausens Licht-Heptalogie bleibt Penderecki relativ nah an der
von seinen Quellen vorgegebenen Darstellung des Stoffs; trotzdem ist,
wie der Vergleich mit Miltons Epos gezeigt, durchaus eine perso¨nliche
Sichtweise erkennbar.
2
Neben dem Sujet und der weltanschaulichen Botschaft ist die drama-
turgische Form ein wesentlicher gattungsspezifischer Aspekt religio¨ser
Opern. Viele von ihnen enthalten erza¨hlende Partien, die vom Chor
oder einem Solisten, oft auch von einem Sprecher vorgetragen werden.
Dieses epische Moment, das an das Oratorium erinnert, dient nicht
nur der Vermittlung narrativer Fakten und reflektierender Kommen-
tare, sondern schafft auch Distanz zwischen Publikum und Handlung.
Vor allem in den 1920er-Jahren erschien Komponisten wie Honegger
und Milhaud eine solche Wirkung gerade bei religio¨sen Opern notwen-
dig, um sich vom Pathos der psychologisierenden Musikdramen Wag-
28Bei Messiaen kommt der Mensch in vielen Werken nicht explizit vor; Saint
Franc¸ois d’Assise nimmt in dieser Hinsicht eine Sonderstellung ein; allerdings
geht es hier um einen Ausnahmemenschen, der bereits zu Beginn der Handlung
eine besondere Na¨he zu Gott aufweist.
29Messiaen a¨ußerte sich gegenu¨ber Tadeusz Kaczyn´ski, Messiaen, Krako´w 1984,
S. 206f., sehr positiv u¨ber Pendereckis Musik (besonders u¨ber die Instrumenta-
tionstechnik) und hob zugleich hervor, dass Penderecki in seiner Musik vor allem
Protest gegen die Ungerechtigkeit, den Krieg und alles Schlechte der gegenwa¨r-
tigen Welt ausdru¨cke. Penderecki lobte Messiaen gegenu¨ber Fabian, Gespra¨ch,
S. 17, besonders dafu¨r, dass er große Menschheitsthemen aufgreife.
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ners abzugrenzen.30 Demselben Zweck diente auch ihr Ru¨ckgriff auf
die stilisierte Form der Nummernoper. Durch die Alternation knap-
per musikalischer Nummern mit gesprochenen Erza¨hlertexten wird in
Stu¨cken wie Le Roi David (1921) und Christophe Colomb (1930) in
relativ kurzer Zeit und nu¨chterner, deskriptiver Form revueartig eine
Vielzahl von Ereignissen dargestellt.
Auch in Pendereckis Paradise Lost gibt es viele Szenenwechsel und
wird weit mehr Handlung pra¨sentiert als in Messiaens Franziskus-
Oper (die eine Stunde la¨nger dauert). Anders als bei Honegger und
Messiaen gehen die meisten Szenen jedoch musikalisch ineinander
u¨ber. Die Gliederung der beiden Akte ist daher und aufgrund des
weitgehenden Fehlens diesbezu¨glicher Angaben in Libretto und Par-
titur (a¨hnlich wie schon in der Lukas-Passion) nicht ganz eindeu-
tig (siehe Anhang Nr. 2). So unterscheiden sich etwa die Nummerie-
rungen der Szenen des Werkes, die Agnieszka Draus und Wolfram
Schwinger31 vornehmen, deutlich voneinander und sind in einigen
Punkten inkonsequent; außerdem ignorieren sie die in der Partitur
zu findende musikalische Gliederung der beiden Akte in drei bzw.
vier große Blo¨cke (I A – I C; II A – II D).32
30Ein distanzierter Sprecher wird auch verwendet von Igor Strawinsky in Œdi-
pus Rex (1927/28) und in seinem spa¨ten religio¨sen
”
Musical Play“ The Flood
(1962/63).
31Draus, Penderecki, S. 175f., und Schwinger, Penderecki, S. 346-349. Einen be-
merkenswerten Ansatz bildet die quantitativ-zeitliche Analyse der Bu¨hnenpra¨-
senz positiver und negativer Handlungsfiguren der Oper von Kazimierz P loskon´,
Krzysztof Penderecki’s ,Paradise Lost‘. Some Remarks on Graphic Analysis, in:
Slovenian Musical Days 1999. The Idea of a Total Work of Art at the End of
the Millennium, hrsg. von Primozˇ Kuret, Ljubljana 2000, S. 179-182. Allerdings
weist sie Fehler und Lu¨cken auf und entha¨lt keinerlei Hinweis auf die Quellen
der Dauernangaben und der Szeneneinteilung. Auch wa¨re eine genauere und dif-
ferenziertere Betrachtung, d. h. insbesondere die Beru¨cksichtigung der tatsa¨ch-
lichen Handlungs- bzw. Gespra¨chsbeitra¨ge der Figuren innerhalb der jeweiligen
Szene sinnvoll gewesen.
32Penderecki erkla¨rte in einem Gespra¨ch mit dem Autor (SK) am Rande der
Leipziger Konferenz, diese Gliederung habe prima¨r praktische Bedeutung ge-
habt: Sie bezeichne die
”
Portionen“, in denen er die Partitur der Chicagoer
Oper und dem Verlag lieferte. Gleichwohl ist kaum anzunehmen, dass diese
112 Stefan Keym
Es fa¨llt auf, dass die Handlung im ersten Akt der Oper erheblich
ha¨ufiger den Schauplatz zwischen der Spha¨re Satans und dem Pa-
radies wechselt als bei Milton. Diese Alternationsform sorgt fu¨r eine
gewisse Stilisierung, vor allem aber fu¨r wirkungsvolle musikalische
Kontraste. Nach je drei Ho¨llen- und Paradiesszenen kommt das Al-
ternationsprinzip beim ersten gemeinsamen Auftritt von Adam, Eva
und Satan, bei dem letzterer das Liebespaar belauscht, schließlich
auch innerhalb einer Szene zur Anwendung. Diese Beschleunigung des
Handlungsrhythmus’ dient der Vorbereitung des a¨ußeren Ho¨hepunk-
tes des ersten Aktes: der Auseinandersetzung zwischen Satan und
Gabriel, die (wie bereits erwa¨hnt) zugleich einen Wendepunkt bildet,
nach dem sich der Fokus auf Adam und Eva verlagert. Insgesamt
ist im ersten Akt somit ein Prozess zunehmender Dramatisierung er-
kennbar, der vom epischen Prolog u¨ber das schematische Alternieren
von Ho¨lle und Paradies zur direkten Konfrontation von Gut und Bo¨-
se und schließlich zu deren Vermischung in Adam und Eva fu¨hrt.
Dieser Prozess wird zu Beginn des zweiten Aktes in den beiden groß-
angelegten, dramatischen Verfu¨hrungsszenen zum Ziel gefu¨hrt, bevor
mit der hieratischen Verurteilungsszene und den abschließenden Vi-
sionen, die als monumentale Passacaglia gestaltet sind, die statischen
und stilisierten Zu¨ge wieder die Vorherrschaft gewinnen.
Der sta¨ndige Szenenwechsel im ersten Akt la¨sst sich am leichtes-
ten durch eine Himmel und Ho¨lle einander gegenu¨berstellende Si-
multanbu¨hne lo¨sen, wie sie im mittelalterlichen Mysterienspiel und
im barocken Welttheater gebra¨uchlich war. Gerade in dieser Hin-
sicht erweist sich der historisierende Gattungstitel
”
Sacra Rappre-
sentazione“33 (auf den im 20. Jahrhundert vor Penderecki vor allem
”
Portionierung“ ohne Ru¨cksicht auf die inhaltliche und musikalisch-strukturelle
Gliederung des Stu¨cks erfolgte.
33Der Gattungsbegriff
”
Sacra Rappresentazione“ wurde fu¨r Vorla¨ufer der geistli-
chen Oper im 15. und 16. Jahrhundert in Italien verwendet bis zu Emilio de
Cavalieris Rappresentatione di anima e di corpo (1600). Penderecki besuchte
1968 eine Auffu¨hrung dieses Werkes in Salzburg, wo er auch 1973 der Urauf-
fu¨hrung von Carl Orffs Bu¨hnenspiel De fine temporum comedia – Vigilia und
1974 einer Teilauffu¨hrung von Claude Debussys
”
Myste`re“ Le Martyre de Saint
Se´bastien beiwohnte (vgl. Schwinger, Penderecki, S. 50, 76, 80 und 91).
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italienische Komponisten zuru¨ckgriffen34 als einleuchtend. Auf diese
Gattung verweisen auch die Figurenkonstellation mit ihrer polaren
Gegenu¨berstellung von Engeln und Teufeln sowie den Personifikatio-
nen von Su¨nde und Tod und der starke Einbezug des Balletts. Eine
Distanzierung von der mit Pomp und Pathos assoziierten Operntra-
dition des 17. bis 19. Jahrhunderts, wie sie bei zahlreichen
”
Mys-
terienspielen“ des 20. Jahrhunderts durch die Bezugnahme auf die-
se archaische, scheinbar naive Gattung intendiert ist,35 beabsichtig-
te Penderecki hingegen offensichtlich nicht. In seinen monumentalen
Dimensionen erinnert Paradise Lost vielmehr an das große barocke
Welttheater aus dem Zeitalter Miltons.36 Mo¨glicherweise entschied
sich Penderecki gerade deshalb fu¨r die Bezeichnung
”
Sacra Rappre-
sentazione“, weil sie fast aus derselben Epoche stammt wie Miltons
Epos.37
Fu¨r diese Vermutung spricht auch die Tatsache, dass Penderecki
den blinden Dichter Milton in seine Oper integrierte als epische Fi-
gur, die – vergleichbar dem Evangelisten in der Lukas-Passion – fu¨nf
Mal gesprochene Textpassagen in die Musik hineindeklamiert. Diese
Einwu¨rfe, die aufgrund ihres pathetisch-erhabenen Tonfalls eher be-
schwo¨rend als distanzierend wirken, sind indes mit einer Ausnahme38
34Z.B. Ildebrando Pizzetti (La Sacra Rappresentazione di Abram e d’Isaac, 3
Fassungen 1917/26/37) und Luigi Dallapiccola (Job, 1950).
35Diese Intention ist deutlich zu erkennen u.a. bei den Mysterienspielen Carl Orffs,
den Kirchenparabeln Benjamin Brittens, dem
”
Mistero“ San Francesco d’Assisi
von Gian Francesco Malipiero sowie dem
”
Musical Play“ The Flood von Igor
Strawinsky.
36Allgemein zu diesem Themenfeld siehe Peter Csoba´di u.a. (Hrsg.), Weltthea-
ter, Mysterienspiel, rituelles Theater: ,Vom Himmel durch die Welt zur Ho¨lle‘.
Gesammelte Vortra¨ge des Salzburger Symposions 1991, Anif/Salzburg 1992.
37Penderecki selbst betonte gegenu¨ber Stachowski, Konwersatorium, S. 64, und
Fabian, Gespra¨ch, S. 17, dass es keinen musikalischen Bezug seines Werkes zur
historischen
”
Sacra Rappresentazione“ gibt. Vielleicht wurde die Wahl des Un-
tertitels davon beeinflusst, dass Penderecki anfangs eine Auffu¨hrung des Stu¨cks
in einer Kirche erwog (vgl. Stachowski, Konwersatorium, S. 61).
38Dabei handelt es sich um einen mahnenden Hinweis auf die Eintracht der Teufel
im Vergleich zur Zwietracht der Menschen, ein Hinweis, der im 20. Jahrundert
keineswegs weniger angebracht erscheint als zur Zeit Miltons.
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auf den Anfang der beiden Akte beschra¨nkt und beeintra¨chtigen da-
her kaum die dramatische Entwicklung. Bei den beiden epischen Pro-
logen alternieren Miltons Statements mit betrachtenden A¨ußerungen
des Chors. Diese und andere Chorkommentare (z.B. zu Satans Fahrt
durch das Chaos) sind weitgehend in den musikdramatischen Fluss
eingebunden; eine wichtige Ausnahme bildet allerdings das Zitat des
Chorals O große Lieb, o Lieb ohn’ alle Maße aus Johann Sebasti-
an Bachs Johannes-Passion, mit dem der Chor das Opferangebot
Christi kommentiert und der eine starke, gleichsam
”
noe¨matische“
Wirkung entfaltet (II B, T. 16-21 und 28-32). Daru¨ber hinaus wird
der Chor auch vielfach – in der Oratorientradition der Turba-Cho¨re –
handlungsimmanent als Sprachrohr der guten und bo¨sen Engel einge-
setzt.39 Es bleibt festzuhalten, dass Pendereckis Oper sowohl epische
als auch dramatische Zu¨ge aufweist, wobei die unmittelbare drama-
tische Wirkung jedoch eindeutig dominiert. Dies wird wiederum be-
sonders deutlich beim Vergleich mit anderen religio¨sen Musiktheater-
werken wie Messiaens Franziskus-Oper, die erheblich statischer und
kontemplativer gehalten ist und sich vornehmlich auf die Nachzeich-
nung der inneren Entwicklung des Protagonisten konzentriert.40
3
Verantwortlich fu¨r die große dramatische Wirkung von Pendereckis
Paradise Lost sind vor allem Kontinuita¨t und Expressivita¨t der
Musik. Religio¨se Opern, die einen starken Konflikt zwischen Gut und
Bo¨se enthalten, sind musikalisch oft als Konfrontation zweier scharf
kontrastierender Klangwelten gestaltet (z.B. Wagners Parsifal). Die-
ses Prinzip, das Thomas Koebner als
”
Zwei-Reiche-Modell“ bezeich-
39Auch die szenische Pra¨senz des Chores war Penderecki wichtig (vgl. Fabian,
Gespra¨ch, S. 17).
40Bei Messiaen gibt es weder einen Erza¨hler noch gesprochene Passagen. Der Chor
tra¨gt in einigen Szenen (1., 3., 7., 8. Bild) kurze epische Kommentare vor, die
u¨ber weite Strecken auf Bibelzitaten basieren.
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net hat,41 ist auch in Paradise Lost erkennbar,42 wobei allerdings
entsprechend der inhaltlichen Tendenz die negativen Elemente deut-
lich u¨berwiegen. Nach eigener Aussage ging Penderecki beim Kom-
ponieren von den
”
dramatis personae“ aus.43 A¨hnlich wie Wagner
und Messiaen setzte er zahlreiche musikalische Elemente als leitmo-
tivisch wiederkehrende Klangsymbole zur Charakterisierung der Fi-
guren ein.44 Dabei handelt es sich allerdings weniger um pra¨gnante
melodische Themen als um harmonische Strukturen und Klangfar-
ben. Die semantische Zuordnung dieser Klangsymbole orientiert sich
weitgehend an der Tradition der abendla¨ndischen Musik: Konsonan-
zen (Durdreikla¨nge, Oktaven und Quinten) stehen – a¨hnlich wie in
Messiaens Franziskus-Oper – fu¨r die go¨ttliche Spha¨re; Dissonanzen
(Chromatik, Clusters, gera¨uschhafte Kla¨nge) sind – im Unterschied
zu Messiaen – fast immer dem Bo¨sen zugeordnet.
An erster Stelle ist hier der achtto¨nige hochdissonante
”
Satanak-
kord“ zu nennen, dessen vertikaler Aufbau ausschließlich aus Tritoni
und kleinen Sekunden besteht (siehe Notenbeispiel Nr. 1). Er wird
41Thomas Koebner, Vom Arbeitsverha¨ltnis zwischen Drama, Musik und Szene
und ein Pla¨doyer fu¨r eine ,Opera impura‘, in: Sigrid Wiesmann (Hrsg.), Fu¨r
und Wider die Literaturoper. Zur Situation nach 1945 (Thurnauer Schriften
zum Musiktheater 6), Laaber 1982, S. 74.
42Auf die charakteristische Symbolik dieser gegensa¨tzlichen Klangwelten wur-
de bereits verschiedentlich hingewiesen: andeutungsweise schon von Penderecki
selbst in Fabian, Gespra¨ch, S. 17; des Weiteren von Regina Ch lopicka, Krzysz-
tof Penderecki. Musica sacra – musica profana. A Study of Vocal-Instrumental
Works, Warszawa 2003, S. 98, Ray Robinson, Some Problems of Instrumenta-
tion in Penderecki’s Opera ,Paradise Lost‘, in: Malecka (Hrsg.), Penderecki’s
Music (wie Anm. 11), S. 157-159, und Ewa Wo´jtowicz, Some Harmonic Aspects
of Krzysztof Penderecki’s ,Paradise Lost‘, ebd., S. 161-171. Nach Ansicht von
Regina Ch lopicka, Problem dobra i z la w two´rczos´ci scenicznej Krzysztofa Pen-
dereckiego [
”
Das Problem von Gut und Bo¨se im szenischen Schaffen K.P.s“], in:
Muzyka, s lowo, sens. Mieczys lawowi Tomaszewskiemu w 70 rocznice urodzin´,
hrsg. von Anna Oberc, Krako´w 1994, S. 113f., ist Pendereckis ganzes Schaffen
vom Gegensatz zwischen Gut und Bo¨se gepra¨gt.
43Stachowski, Konwersatorium, S. 63f.
44Die dramaturgisch-semantische Zuordnung der einzelnen Klangsymbole ist je-
doch nicht immer klar, da Penderecki sie oftmals auch ohne eindeutigen inhalt-
lichen Bezug einsetzt (vgl. Wo´jtowicz, Some Harmonic Aspects, S. 163).
116 Stefan Keym
auch in Abwesenheit Satans im Zusammenhang mit Su¨nde, Tod und
Verzweiflung eingesetzt und wurde von Penderecki zuvor bereits in
anderen Werken wie dem Orchesterstu¨ck Als Jakob erwachte verwen-
det (dort allerdings offensichtlich ohne negative Bedeutung45). Sein
melodisches Pendant bilden chromatische Linien aus Halbtonschrit-
ten und Tritoni, die meist in tiefen Registern des Orchesters (vor-
nehmlich in den Streichern) erklingen und sich oft vom Unisono in
kontrapunktische Sa¨tze entfalten. Diese einander recht a¨hnlichen, an
den Stil der Spa¨tromantik und besonders Wagners erinnernden Li-
nien46 bestimmen den prologartigen Anfang des ersten und zweiten
Aktes und kehren auch zwischendurch ha¨ufig wieder, vor allem im
Zusammenhang mit Satan und dem Su¨ndenfall. Sie dru¨cken Du¨ster-
nis, Trauer und Klage aus: das Gefu¨hl des Verlusts, das den bereits im
Titel benannten, von Satan und den Menschen miteinander geteilten
Grundaffekt des Werkes bildet. Tatsa¨chlich weist die Grundgestalt
dieser chromatischen Linien denselben Tonvorrat wie der Satanak-
kord auf.
Allerdings ist chromatische Melodik in den Paradies-Szenen eben-
falls zu finden, sogar in der heiteren, musikalisch an den Stil des
Neoklassizismus anknu¨pfenden Episode, in der Adam den Tieren ihre
Namen gibt. Aus dieser musikalischen Substanzgemeinschaft ko¨nnte
45In Als Jakob erwachte wird dieser Akkord mit Einsa¨tzen der Ocarinen kombi-
niert, die in Paradise Lost der Spha¨re Gottes zugeordnet sind. Der Tonvorrat
des Akkordes entspricht im U¨brigen der sechsten Transposition von Messiaens
viertem
”
mode a` transpositions limite´es“.
46Darauf verweisen bereits allgemein Schwinger, Penderecki, S. 88, und Ch lopicka,
Paradise Lost, S. 147. Penderecki, Labyrinth, S. 60, nennt Wagner, Bruckner,
Mahler, Sibelius und Schostakowitsch als Vorbilder seines neuen Stils, den er
in den 1970er-Jahren auspra¨gte. Zu Parallelen zwischen der Instrumentation
Wagners und der von Paradise Lost siehe Robinson, Problems of Instrumenta-
tion, S. 153-156. Konkrete motivische Bezu¨ge zu den Vorspielen des 2. Aktes
von Wagners Siegfried und Go¨tterda¨mmerung weisen in Paradise Lost die tiefen
chromatischen Unisono-Linien (und auch die anschließenden Synkopenfolgen)
im Prolog (I A, T. 2ff.) und vor dem Monolog Satans auf dem Berg Niphrates
(I C, T. 7ff.) auf. Na¨heres dazu bei Stefan Keym, Intertextualita¨t in Krzysztof
Pendereckis ,Paradise Lost‘, in: Krzysztof Penderecki. Muzyka ery intertekstu-
alnej, Kongressbericht Krako´w 2003 (Druck in Vorbereitung).
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Notenbeispiel Nr. 1: Satanakkord und chromatische Linien mit demselben Ton-
vorrat
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man schließen, der Komponist wolle auf den gemeinsamen Ursprung
von guten und bo¨sen Gescho¨pfen aufmerksam machen; es erscheint in-
des plausibler, die
”
neoromantische“ Chromatik als allgemein vorherr-
schende musikalische
”
Sprache“47 des Werkes zu betrachten, deren
Einsatz nicht immer eine konkrete Bedeutung hat, vor deren Hinter-
grund jedoch andere Materialien um so deutlicher abstechen.48 Dafu¨r
spricht auch die Tatsache, dass die meisten Vokalpassagen ebenfalls
chromatisch gefa¨rbt sind; sie unterscheiden sich voneinander weniger
in der Harmonik als in der Melodik, die bei den Chorstimmen durch
schrittweise Bewegung, bei den Solopartien hingegen oft durch große,
expressive Spru¨nge gepra¨gt ist.49
Wa¨hrend die melodische Chromatik somit nur teilweise klangsym-
bolisch eingesetzt wird, sind hochdissonante, cluster-artige und ge-
ra¨uschhafte Kla¨nge fast immer eindeutig der Spha¨re Satans zugeord-
net (besonders deutlich bei den Ho¨llenszenen und den Zukunftsvisio-
nen). Penderecki setzt die neuen Klangmo¨glichkeiten, die er in seinen
avantgardistischen Werken um 1960 im semantisch
”
neutralen“ Ge-
biet experimenteller Instrumentalmusik erprobte, in seiner religio¨sen
Oper gezielt zum Ausdruck des Bo¨sen, Falschen und Ha¨sslichen ein.
Dadurch handelte er sich den Vorwurf ein, im Nachhinein den Geg-
nern der Neuen Musik Recht zu geben.50 Eindeutig negativ konnotiert
sind auch die melodischen und harmonischen Zwo¨lftonstrukturen, die
im 2. Akt im Zusammenhang mit dem Su¨ndenfall verwendet werden
(siehe Notenbeispiel Nr. 2). Als sich Eva zum Kosten der verbote-
47Penderecki betonte gegenu¨ber Stachowski, Konwersatorium, S. 62, er brauche
eine klare, eindeutige musikalische
”
Sprache“ fu¨r ein so umfangreiches Werk wie
Paradise Lost. Dabei verwies er selbst auf die stilistische Na¨he der Oper zu
Als Jacob erwachte. Ein a¨hnlicher
”
neoromantischer“ Stil pra¨gt auch das erste
Violinkonzert und die zweite Symphonie Pendereckis.
48Die Homogenita¨t der Musik von Paradise Lost betonen schon Erhardt, Bo´g,
Szatan i Cz lowiek, Teil 3, S. 12f., und – kritischer – Adrian Thomas, Artikel
Penderecki, Krzysztof, in: The New Grove of the Opera, hrsg. von Stanley Sadie,
London/New York 1992, Bd. 3, S. 942.
49Besonders große Spru¨nge pra¨gen den Gesang Satans und seiner Anha¨nger. Sie
sind jedoch auch in den Partien der anderen Figuren ha¨ufig zu finden.
50Vgl. Wulf Konold, Komponieren in der ,Postmoderne‘, in: Hindemith-Jahr-
buch 10 (1981), S. 83.
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Notenbeispiel Nr. 2: Zwo¨lfto¨nige Strukturen mit meist negativem Symbolgehalt
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nen Frucht entscheidet, singt sie eine Zwo¨lftonmelodie; nachdem auch
Adam davon gegessen hat, erklingt ein Zwo¨lfton-Quartakkord;51 Sa-
tans Triumph u¨ber den menschlichen Su¨ndenfall wird von einer mehr
als eine Oktave absteigenden chromatischen Linie begleitet; bei Chris-
ti Fu¨rbitte fu¨r die Menschen wird diese Linie umgekehrt und verla¨uft
aufwa¨rts. Ebenfalls zwo¨lfto¨nig sind das Thema der Passacaglia sowie
die instrumentale Linie, die dem Monolog Satans auf dem Berg Ni-
phrates vorausgeht, in dem er sich endgu¨ltig fu¨r das Bo¨se entscheidet.
Auch in Messiaens Saint Franc¸ois d’Assise dru¨cken scharfe Disso-
nanzen, Clusters und Zwo¨lfto¨nigkeit oft Negatives aus; gerade Zwo¨lf-
tonakkorde ko¨nnen bei ihm jedoch auch fu¨r die Furcht vor dem Nu-
minosen und die ra¨tselhafte Scho¨nheit der Scho¨pfung stehen (insbe-
sondere der so genannte
”
accord du total chromatique“, dem aller-
dings ein gut herausho¨rbarer Durquartsextakkord zugrunde liegt).52
Dissonanzen ergeben fu¨r Messiaen vor allem klangliche Farbnuan-
cen. Der Tritonus, den Penderecki in seiner Oper ganz im Sinne der
bis ins Mittelalter zuru¨ckreichenden Tradition des
”
Diabolus in mu-
sica“ dem Satan zuordnet, ist Messiaens bevorzugtes Intervall, das in
den durchaus positiv konnotierten modalen und vielto¨nigen Akkor-
den, den leitmotivischen Themen und unbegleiteten Rezitativen sei-
ner Franziskus-Oper eine zentrale Rolle spielt. Daneben scheut sich
Messiaen freilich auch nicht, das Go¨ttlich-U¨bernatu¨rliche mit reinen
Durdreikla¨ngen zu preisen (vor allem C, A und E, seltener Es, As
und Fis).
Penderecki teilt grundsa¨tzlich Messiaens Vorliebe fu¨r den Durak-
kord,53 verwendet in Paradise Lost jedoch mehr Molldreikla¨nge. Na-
mentlich Satan wird durch eine Folge terzverwandter Mollakkorde der
Blechbla¨ser charakterisiert, die wiederum an Wagner, Bruckner und
Richard Strauss erinnern.
51Die Verwendung des Zwo¨lftonakkordes als negatives Klangsymbol in der Oper
findet sich bereits bei Alban Bergs Wozzeck.
52Zu diesem Akkord siehe Olivier Messiaen, Traite´ de rythme, de couleur, et
d’ornithologie, Bd. 7, Paris 2002, S. 181-190, und Keym, Farbe und Zeit, S. 123-
125.
53Vgl. Stachowski, Konversatorium, S. 65, und Antoine Gole´a, Rencontres avec
Olivier Messaien, Paris 1960, S. 84.
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Notenbeispiel Nr. 3: Satan zugeordnete Mollakkorde der Blechbla¨ser





lichen“ C-Dur. Die zwischen den Polen von Gut und Bo¨se schwanken-
de Haltung Adams und Evas wird durch einen Akkord versinnbild-
licht, der gleichzeitig die Dur- und die Mollterz sowie die Quinte und
im Bass den Tritonus entha¨lt.54
Notenbeispiel Nr. 4: Varianten des prima¨r Adam und Eva zugeordneten Dur-Moll-
Akkords
Reine Durdreikla¨nge sind in Paradise Lost fast ausschließlich der
himmlischen Spha¨re vorbehalten und werden deutlich sparsamer ein-
gesetzt als in Messiaens Franziskus-Oper: ein isolierter C-Dur-Akkord
fu¨r das von Satan verfluchte Licht der Sonne (I C, T. 15f.), einzelne
D-Dur-Akkorde bei Adams Erwa¨hnung des verlorenen Paradieses im
Prolog (I A, T. 66) und am Ende der Oper als zuna¨chst verhaltenes,
dann triumphales Hoffnungssymbol (II D, T. 131f.). Beide Dreikla¨nge
verwendete Penderecki zuvor schon in anderen Werken an exponierter
Stelle und bei beiden orientierte er sich an der traditionellen Tonar-
tencharakteristik.55 Weitaus ha¨ufiger als Durdreikla¨nge finden sich in
54A¨hnlich wie beim
”
Satanakkord“ handelt es sich auch hier um einen personalsti-
listischen Akkord Pendereckis, den er in verschiedenen Werken der 1970er-Jahre
verwendete (u.a. im Magnificat und in der ersten Symphonie). Penderecki er-
la¨utert diesen Akkord selbst gegenu¨ber Stachowski, Konwersatorium, S. 65.
55Fu¨r die Sonne steht der C-Dur-Akkord bereits in Haydns (ebenfalls von Milton
beeinflusstem) Oratorium Die Scho¨pfung (
”
Es werde Licht“). Auch in Messiaens
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Paradise Lost reine Oktaven (und Quinten): blitzartige Oktavspru¨n-
ge abwa¨rts bei den Auftritten der drei Erzengel Gabriel, Raphael und
Michael, langgezogene Unisono-Haltekla¨nge zu Beginn der Oper und
bei Miltons spa¨terem Einwurf (jeweils auf B), bei der Erschaffung
Evas (u.a. auf G) und bei den A¨ußerungen der Stimme Gottes (meist
auf C ).
Das heikle Problem der Repra¨sentation Gottes hat Penderecki so
gelo¨st, dass er auf eine szenische Darstellung verzichtet und lediglich
dessen Stimme erschallen la¨sst, wobei die meisten A¨ußerungen auf
zwei verschiedene Arten vorgetragen werden: einerseits durch einen
Sprecher, dessen Worten in der Regel ein statischer Unisonoklang un-
terlegt ist (wie bei den Einwu¨rfen Miltons), andererseits durch einen
einstimmigen Ma¨nnerchor, der den Bibeltext im hebra¨ischen Origi-
nal auf eine melismen- und ornamentreiche Melodie singt, die nach
Aussage des Komponisten vom altsamaritanischen Synagogalgesang
inspiriert wurde.56 Diese hochchromatische Melodie, deren Klanghin-
tergrund teils elektronisch, teils vom Chor mit Ocarinen erzeugt wird,
za¨hlt zu den originellsten und eindru¨cklichsten Einfa¨llen Pendereckis
bei der Evokation des Go¨ttlich-U¨bernatu¨rlichen in seiner Oper. Trotz
Franziskus-Oper symbolisiert der strahlende C-Dur-Schlussakkord das blenden-
de, transzendente Licht Gottes. Penderecki verwendet ihn u.a. als Schlussakkord
im (ansonsten vollsta¨ndig atonalen) Orchesterwerk Polymorphia (1961). Auf ei-
nem D-Dur-Akkord schließt bereits Pendereckis Stabat mater, das er spa¨ter in
die Lukas-Passion integrierte (die selbst mit einem E-Dur-Dreiklang schließt).
D-Dur pra¨gt zahlreiche prominente Sakralkompositionen wie Beethovens Missa
solemnis und den Beginn von Bachs Weihnachtsoratorium. Vgl. dazu Wolf-
gang Auhagen, Studien zur Tonartencharakteristik in theoretischen Schriften
und Kompositionen vom spa¨ten 17. bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts,
Frankfurt/Main 1983, S. 402-411 u. 466-484. In Paradise Lost erklingen wei-
tere Durakkorde bei den tongetreuen Zitaten des
”
Schwanmotivs“ aus Wagners
Lohengrin (A-Dur; I B, T. 361) und des Bach-Chorals (B-Dur; II B. T. 21 und
30).
56Laut Schwinger, Penderecki, S. 351, ließ sich der Komponist
”
hierbei von der sa-
kralen Zeremonie einer altsamaritanischen Sekte inspirieren, zu der er wa¨hrend
seiner Israel-Reise im Sommer 1975 gefu¨hrt worden war.“ Bereits in Pendereckis
fru¨hem Vokalwerk Strofy (1959) werden hebra¨ische, persische und griechische
Texte in der Originalsprache zitiert.
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ihrer Exotik fu¨gt auch sie sich gut in den chromatischen Grundton
des Werkes ein.57
Notenbeispiel Nr. 5: Hebra¨ischer Chorgesang der
”
Stimme Gottes“
A¨hnlich wie bei Messiaen und ganz im Unterschied zu Wagner er-
weisen sich die Klangsymbole in Pendereckis Paradise Lost als recht
statisch.58 Dies ist inhaltlich dadurch begru¨ndet, dass es anders als
bei Wagner hier weniger um individuelle menschliche Charaktere so-
wie ihre Entwicklungen und Beziehungen geht als um u¨berzeitliche
transzendente Prinzipien. In satztechnischer Hinsicht ha¨ngt die ge-
ringe Vera¨nderung der Klangsymbole Pendereckis vor allem damit
zusammen, dass es sich bei ihnen prima¨r um subthematische har-
monische Strukturen handelt. Die Entwicklung der Handlung wird
57Zu a¨hnlichen Mitteln greift auch – mo¨glicherweise beeinflusst von Penderecki –
John Tavener bei der Verku¨ndigung von Botschaften Gottes in seiner religi-
o¨sen Oper Mary of Egypt (1991); vgl. dazu Bruhn, Saints in the Limelight,
S. 210-212. Allgemein zum Problem der Darstellung Gottes und Christi auf
dem Musiktheater siehe ebd., S. 573-576.
58Die entscheidende Bedeutung der situationsbezogenen Abwandlung der Leitmo-
tivik Wagners (insbesondere beim Vergleich mit quasi-leitmotivischen Struktu-
ren in Opern anderer Komponisten) unterstreicht Gilbert Sto¨ck, Das Kennfigur-
System als neuer Zugang zu Richard Wagners ,Leitmotiv‘-Technik, in: Der
,Komponist‘ Richard Wagner im Blick der aktuellen Musikwissenschaft, Sym-
posion Wu¨rzburg 2000, hrsg. von Ulrich Konrad und Egon Voss, Wiesbaden
2003, S. 84-94.
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musikalisch vor allem dadurch reflektiert, dass die einer Figur zuge-
ordneten Klangsymbole wechseln. Besonders auffa¨llig ist dabei das
(auch von Messiaen angewandte) Verfahren, Anna¨herungen und Ein-
flussnahmen zwischen mehreren Personen durch das
”
Abfa¨rben“ der
spezifischen Harmonik der einen auf die andere Figur zu verdeutli-
chen (z.B. Satan und Eva im 2. Akt).59 Die sta¨rkste musikalische
Entwicklung und demzufolge auch die gro¨ßte Variabilita¨t im Vokal-
stil ebenso wie bei den Begleitakkorden weisen Adam und Eva auf,
deren Wandlung von blassen kindlich-unschuldigen Figuren zu den
leidgepru¨ften Ureltern des Menschengeschlechts auf diese Weise ein-
drucksvoll reflektiert wird. Die Musik hat wesentlichen Anteil daran,
dass Adam und Eva letztlich doch zu differenzierteren Operncharak-
teren heranreifen als der einfarbig negativ grundierte Satan.
Insgesamt bleibt festzuhalten, dass die Musik von Paradise Lost
einerseits eine große Vielfalt unterschiedlicher Ausdrucksmittel auf-
weist (von avantgardistischen Klangeffekten u¨ber neoklassizistische




wird. Die dramaturgischen Erfordernisse des religio¨sen Welttheaters
fo¨rderten zweifellos die zeittypische Tendenz des Komponisten zur
Kombination verschiedener Stilschichten.60 Die einzelnen Ausdrucks-
mittel werden wirkungsvoll zur plastischen Illustration der jeweiligen
Handlungssituation eingesetzt. Die von Mieczys law Tomaszewski
als Pendereckis ku¨nstlerisches Hauptziel bezeichnete Absicht der
”
Mitteilung von die Musik selbst transzendierenden Gedanken durch
die[jenige] Musik, die sie am besten u¨bertragen und am treuesten
u¨berliefern“61 kann, wird voll erreicht. Penderecki profitierte dabei
59Satan
”
tarnt“ sich zuna¨chst durch U¨bernahme des den Menschen zugeordneten
Dur-Moll-Akkords (II A, T. 62-64); spa¨ter (II A, T. 194ff.) u¨bernimmt Eva die
Zwo¨lftonharmonik und auch den sprungreichen, expressiven Gesangsstil Satans
(vgl. dazu Wo´jtowicz, Some Harmonic Aspects, S. 168f.).
60Penderecki bekundete seit den 1970er-Jahren immer wieder die Absicht, eine
zeitgema¨ße, verschiedene Einflu¨sse synthetisierende, universale Musiksprache zu
schaffen (vgl. Fabian, Gespra¨ch, S. 17, und Penderecki, Labyrinth, S. 16ff. und
72ff.).
61Tomaszewski, Wort-Ton-Verha¨ltnis, S. 164.
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zweifellos von den Erfahrungen, die er in jungen Jahren bei der Kom-
position von Schauspiel-, Funk- und Filmmusiken gesammelt hatte.62
Pendereckis Musik ist direkter, situationsbezogener und weniger
esoterisch als die Messiaens,63 der in seiner Franziskus-Oper kon-
trastierende Klangsymbole zu statischen Mosaiken zusammensetzt,
die in ihrer Farbenvielfalt auf das
”
Himmlische Jerusalem“ verwei-
sen sollen und durch ihre diskontinuierliche, repetitive Struktur einen
stilisierten, quasi-rituellen Eindruck vermitteln; daraus entsteht eine
neuartige, sehr kleingliedrige Opernform, die zwischen der barocken
Nummernoper und dem Musikdrama Wagners steht. Auch in Pende-
reckis Paradise Lost sind in Text und Musik des O¨fteren repetitive
und stilisierte Strukturen zu finden, die an ein Ritual erinnern;64 sie
bilden jedoch nicht das die ganze Komposition tragende Formprin-
zip. Penderecki zog es vor, eine neue, durchaus eigenwillige Variante
des durchkomponierten Musikdramas nach dem Vorbild Wagners zu
schaffen, die ihm gro¨ßere Bo¨gen und eine unmittelbarere, man kann
auch sagen: menschlichere, diesseitigere Expressivita¨t und dramatur-
gische Spannung ermo¨glichte.65 Diese von durchkomponierter Form
und chromatischer Harmonik gepra¨gte Konzeption entspricht ganz
62Auch Thomas, Penderecki, S. 942, betont die Na¨he von Pendereckis Opern zur
Schauspiel- und Filmmusik. Tomaszewski, Wort-Ton-Verha¨ltnis, S. 161f., hebt
das Plakative, an Photographie und Reportage Erinnernde von Pendereckis
Musik hervor. Penderecki selbst sagte gegenu¨ber Stachowski, Konwersatorium,
S. 63f., dass er bei der Komposition von Paradise Lost vor allem von Gustave
Dore´s plastischen Zeichnungen der Figuren des Milton’schen Epos ausging.
63Um Messiaens Klangsymbolik zu entschlu¨sseln, muss man nicht nur mit seinem
gesamten Schaffen vertraut sein, sondern auch mit verschiedenen symbolischen
Traditionen (neben der christlichen spielt auch auch die hinduistische Zahlen-
symbolik eine Rolle (vor allem bei der Rhythmik)).
64Hier sind neben der Alternationsform des ersten Aktes und der repetitiven
Struktur der chorischen A¨ußerungen der Stimme Gottes sowie der Passacaglia
auch verschiedene repetitive Momente des Librettos zu erwa¨hnen wie etwa Evas
sta¨ndige Wiederholung des Ausrufs
”
Forsake me not, Adam“ (I A, T. 113-131;
vgl. dazu Ch lopicka, Penderecki, S. 92).
65Die zunehmende Bedeutung des Dramaturgischen in Pendereckis Schaf-
fen betont Tomaszewski, Wort-Ton-Verha¨ltnis, S. 159. Dieses dramatisch-
entwicklungshafte Moment ist nicht mit dem Theatralischen zu verwechseln,
das nahezu allen Werken Pendereckis eigen ist (auch seinen fru¨heren, weitge-
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dem Inhalt des Stu¨cks: der Trauer u¨ber das verlorene Paradies, die
als Parabel fu¨r von Menschen veru¨btes und erlittenes Leid zeitlose
Relevanz besitzt und gerade im 20. Jahrhundert besonders aktuell
erschien.
* * *
Zwei Jahre nach der Urauffu¨hrung von Pendereckis Paradise Lost
machte Thomas Koebner auf einer Tagung im Thurnauer Forschungs-
institut fu¨r Musiktheater darauf aufmerksam, dass das moderne Mu-
siktheater auf das allgemeine Krisenbewusstsein im 20. Jahrhundert
mit zwei gegensa¨tzlichen Modellen reagiert habe: einerseits mit der
”
Oper u¨ber die ,arme Kreatur‘“, in der menschliches Leid mit dras-
tischem Realismus offen gelegt und angeprangert wird; andererseits
mit der
”
Oper als Mysterienspiel von quasi-testamentarischem Cha-
rakter“, in der
”
Mythen, Ma¨rchen, Kosmologien zum Thema der ,be-
scha¨digten Welt‘ vorgefu¨hrt“ und – so ist zu erga¨nzen – Gegenmodelle
zu dieser Welt entworfen werden.66 Fu¨r das eine Extrem stehen Alban
Bergs Wozzeck und Bernd Alois Zimmermanns Soldaten, fu¨r das an-
hend nonlinearen Klangkompositionen). Messiaens Musik ist dank ihrer star-
ken Klangkontraste ebenso theatralisch, aber nur selten dramatisch (z.B. Saint
Franc¸ois d’Assise, 3. und 7. Bild).
66Koebner, Vom Arbeitsverha¨ltnis zwischen Drama, Musik und Szene, S. 72-76.
Koebner nennt Hans Werner Henzes Wir erreichen den Fluß und Volker Da-
vid Kirchners Die letzten Minuten des Isaak Babel als Beispiele fu¨r das erste
Modell, Pendereckis Paradise Lost und Kagels Erscho¨pfung der Welt fu¨r das
zweite. Auf derselben Tagung stellte auch der Regisseur Hans-Peter Lehmann,
Musik und Libretto als Ausgangspunkt der Regie bei modernen Opern, in: Wies-
mann, Literaturoper (wie Anm. 41), S. 141, unter Verweis auf die Bu¨hnenwerke
Pendereckis und Kagels einen Bezug zwischen dem zeitgeno¨ssischen Bewusst-
sein der materiellen Ressourcenknappheit und dem neuerlichen Interesse an
biblischen Opernstoffen her. Die zwei von Koebner skizzierten Richtungen des
modernen Musiktheaters werden in a¨hnlicher Weise auch beschrieben von Ch lo-
picka, Paradise Lost, S. 141f., und dies., 20th Century Musical Theatre in Search
of Values. From Mystery Play to Expressionistic Theatre, in: Kuret, Slovenian
Musical Days 1999 (wie Anm. 31), S. 176f.
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dere Messiaens Saint Franc¸ois d’Assise. Penderecki beklagte a¨hnlich
wie Messiaen die zunehmende Desakralisierung der Welt im 20. Jahr-
hundert;67 mit Paradise Lost setzte er ein deutliches Zeichen gegen
diese Tendenz und trug dem Spiritualita¨ts- und Transzendenzbedu¨rf-
nis vieler Zeitgenossen auf der Opernbu¨hne Rechnung. Dennoch kann
das Werk nicht einseitig dem zweiten von Koebner beschriebenen
Opernmodell zugerechnet werden,68 denn die Darstellung negativer
(menschlicher und teuflischer) Handlungen nimmt deutlich breiteren
Raum ein als die des Guten und die vorherrschende du¨stere Atmo-
spha¨re hat mehr mit Berg und Zimmermann gemeinsam als mit Mes-
siaen. Die in Paradise Lost dargestellte Welt schließt beide Extreme
ein: Menschliches Leid wird ausfu¨hrlich und eindringlich dargestellt;
zugleich wird jedoch auch die christliche Botschaft der Hoffnung ver-
ku¨ndet. Ebenso wie bei anderen Werken Pendereckis liegt auch bei
seinem Beitrag zum religio¨sen Musiktheater das Besondere in der Ge-
genu¨berstellung der Extreme.69
67Penderecki, Labyrinth, S. 37f. Messiaen a¨ußerte sich a¨hnlich gegenu¨ber Claude
Samuel, Entretiens avec Olivier Messiaen, Paris 1967, S. 177-182.
68In dieser Hinsicht ist Koebners These aus der mittlerweile eingetretenen histori-
schen Distanz zu korrigieren. Seine Einscha¨tzung von 1980 erscheint gleichwohl
scharfsichtig, vor allem, wenn man bedenkt, dass er sie noch vor der Urauffu¨h-
rung von Messiaens Franziskus-Oper (1983) und des ersten Teils von Stockhau-
sens Licht-Zyklus (1981) traf.
69Vgl. dazu den Beitrag von Mieczys law Tomaszewski im vorliegenden Band.
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Anhang Nr. 1: Religio¨se Musiktheaterwerke im 20. Jahrhundert (Aus-
wahl)70
Jahr: Komponist: Werktitel: Gattungstitel:
1902 Hahn, Reynaldo La Carme´lite Come´die musicale
1902 Nielsen, Carl Saul og David Oper
1905 Strauss, Richard Salome Musik-Drama
1906/17 Pfitzner, Hans Das Christ-Elflein Spieloper
1911 Debussy, Claude Le Martyre de Saint- Myste`re
Se´bastien
1914 Weingartner, Felix Kain und Abel Oper
(1909-14)
1920
Stephan, Rudi Die ersten Menschen Oper
1916 d’Albert, Eugen Die toten Augen Bu¨hnendichtung
1917/26/37 Pizzetti, Ildebrando La Rappresentazione di Sacra Rappresen-
Abram e d’Isaac tazione
1920 d’Indy, Vincent La Le´gende de Saint Chri-
stophe
Drame sacre´
1921/23 Honegger, Arthur Le Roi David Drame biblique/
Psaume sympho-
nique
1922 Pizzetti, Ildebrando De`bora e Jae´le Dramma
1922/49 Malipiero Gian San Francesco d’Assisi Mistero
Francesco
1926 Honegger, Arthur Judith Ope´ra se´rieux
1928 Pizzetti, Ildebrando Fra Gherardo Opera
1928/47 Reutter, Hermann Saul Oper
1930 Milhaud, Darius Christophe Colomb Ope´ra
(1930-32)
1957
Scho¨nberg, Arnold Moses und Aron Oper
1932 Respighi, Ottorino Maria Egiziaca Mistero
1932 Schreker, Franz Der Schmied von Gent Große Zauberoper
1935 Martin˚u, Bohuslaw Hry o Marii (Marienspiele) Oper
(1934-35) Weill, Kurt Der Weg der Verheißung Biblisches Drama
1999 (1937) (The Eternal Road)
(1935) 1948 Braunfels, Walter Verku¨ndigung Mysterium
70Die Jahreszahlen beziehen sich in der Regel auf die Urauffu¨hrung, bei einge-
klammerten Zahlen auf die Entstehungszeit des Werkes.
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Jahr: Komponist: Werktitel: Gattungstitel:
1936 Finke, Fidelio F. Die Jakobsfahrt Oper
(1936)
1995
Ullmann, Viktor Der Sturz des Antichrist Bu¨hnenweih-
festspiel
1937 Casella, Alfredo Il Deserto tentato Mistero
1938 Hindemith, Paul Mathis der Maler Oper
1938/41 Honegger, Arthur Jeanne d’Arc au buˆcher Oratorio drama-
tique
1950 Dallapiccola, Luigi Job Sacra Rappresen-
tazione
1951 Vaughan Williams, The Pilgrim’s Progress Morality
Ralph
1953/57 Malipiero, Gian Il Figliuol prodigo Dramma
Francesco
1954 Menotti, Gian The Saint of Bleecker Musical Drama
Carlo Street
1954 Milhaud, Darius David Ope´ra
1955 Egk, Werner Irische Legende Oper
1956/57 Orff, Carl Comoedia de Christo Osterspiel
Resurrectione
1957 Poulenc, Francis Les Dialogues des Carme´- Ope´ra
lites
1958 Britten, Benjamin Noye’s Fludde Miracle Play
1959/60 Martin, Frank Le Myste`re de la nativite´ Oratorio/Spectacle
1960 Orff, Carl Ludus de nato Infante mi-
rificus
Weihnachtsspiel
1961 Martin˚u, Bohuslaw The Greek Passion (Rˇecke´
pasˇije)
Opera
1962/63 Strawinsky, Igor The Flood (Die Sintflut) Musical Play
1964 Britten, Benjamin Curlew River Church Parable
1966 Britten, Benjamin The Burning Fiery Church Parable
Furnace
1968 Britten, Benjamin The Prodigal Son Church Parable
1970 Rota, Nino La Visita meravigliosa Oper
1971 Lloyd Webber, Jesus Christ Superstar Oper
Andrew
1972 Milhaud, Darius Saint Louis, roi de France Ope´ra-oratorio
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Jahr: Komponist: Werktitel: Gattungstitel:
1973 Orff, Carl De temporum fine comedia.
Das Spiel vom Ende der
Bu¨hnenspiel
Zeiten
1974 Constant, Marius Le Jeu de Sainte Agne`s Ce´re´monial
d’e´glise
1974/78 Pousseur, Henri Die Erprobung des Petrus




1976 Klebe, Giselher Das Ma¨dchen von Domre´-
my
Oper
1977 Davies, Peter Max- The Martyrdom of Chamber Opera
well St. Magnus
1978 Penderecki, Krzysz- Paradise Lost Sacra Rappresen-
tof tazione
1980 Einem, Gottfried von Jesu Hochzeit Mysterienoper
1980 Glass, Philip Satyagraha Opera
1980 Kagel, Mauricio Die Erscho¨pfung der Welt Szenische Illusion
1981ff. Stockhausen,
Karlheinz
Licht. Die sieben Tage der
Woche
7 Opern
1983 Boesmans, Philippe La Passion de Gilles Ope´ra
1983 Messiaen, Olivier Saint Franc¸ois d’Assise Ope´ra (Sce`nes
franciscaines)
1983 Nørg˚ard, Per Siddharta Oper
1983 Schnebel, Dieter Jowaegerli Alemannische
Worte und Bilder
1985 Matthus, Siegfried Judith Oper
1986 Aperghis, Georges La Tour de Babel The´aˆtre musical
1986 Kirchner, Volker Belshazar Musikdrama
David
1986 Zender, Hans Stephen Climax Oper
1988 Davies, Peter Max- Resurrection Opera
well




1993 Reich, Steve The Cave Music and Video
Theatre
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Misterija apostola Paula Opernoratorium
1995 Constant, Marius Teresa Me´lodrame fantas-
tique
1998 Einem, Gottfried von Luzifers La¨cheln Kammeroper
2000 Birtwistle, Harrison The Last Supper Opera
2000 Eben, Petr Jeremias Kirchenoper
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Anhang Nr. 2a: Penderecki, Paradise Lost, 1. Akt: Gliederung71






1 Orchestervorspiel (Chromatik; I A
allma¨hliche Belebung,
Entfaltung)
4 Milton gru¨ßt das heilige Licht;
Einleitung (mit Chor)
epischer Prolog 1









31 Kriegsrat und Racheschwur der Satan 2 4
gefallenen Engel (Satan u.a.;
Chor)
96 Erschaffung des Menschen
(Stimme Gottes, Chor, Adam;
TANZ)
Paradies I B 3 5-6
110 Satans Entscheidung und
Aufbruch (mit Chor)
Satan 4 7





141 Gott verbietet Adam, vom




155 Satan begegnet Su¨nde und Tod
an den Pforten der Ho¨lle
Satan 6 10





194 Adam gibt den Tieren
(Kinderchor) Namen und bittet




71Die Seitenzahlen beziehen sich auf den Klavierauszug, die Nummerierung der
Szenen in den letzten beiden Spalten auf Draus, Penderecki (wie Anm. 11),
S. 175f., und Schwinger, Penderecki (wie Anm. 5), S. 346-349.
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212 Monolog Satans auf dem Berg
Niphrates
Satan I C 8 14
222 Adam und Eva finden sich und







252 Satan flu¨stert der schlafenden
Eva das Begehren nach dem
Baum der Erkenntnis ein, wird
von der Engelwache gestellt









283 Traumerza¨hlung Evas Paradies 11 19
302 Gott beauftragt Raphael,




304 Raphael warnt Adam und Eva;
auf Wunsch Evas gehen sie











Anhang Nr. 2b: Penderecki, Paradise Lost, 2. Akt: Gliederung






325 Orchestervorspiel (a¨hnlich wie
im 1. Akt, aber ku¨rzer)
II A
327 Milton bittet Muse um Kraft;
U¨berleitung (mit Chor)
epischer Prolog 1
333 Eva kommt mit Tieren
(Kinderchor, TANZ); Schlange
(Satan) verleitet sie, vom





384 Adam und Eva treffen sich;






419 Su¨nde und Tod kommen in die




433 Adam und Eva beginnen zu




444 Gott will Adam und Eva to¨ten;





II B 4 9
455 Gott stellt Adam und Eva zur
Rede und verurteilt sie
(Christus anwesend)
Urteil 5 10-11
469 Triumph und Bestrafung der
















II C 7 13-16
501 Orchester-Zwischenspiel
(nachkomponiertes Adagietto)
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II C 8 17-20
572 abschließendes Gespra¨ch
zwischen Michael und Adam:
Gehorsamsgebot; Adam preist







II D 9 20
594-
600
Schlusschor: singt vom langen




Das musikalische Zitat bei Krzysztof Penderecki –
Verwendung und Wirkung
Die Verwendung musikalischer Zitate ist sicherlich keine Erscheinung,
die sich ausschließlich auf die zeitgeno¨ssische Musik beschra¨nkt; viel-
mehr haben Komponisten auch in den vergangenen Jahrhunderten
Zitate aus eigenen und aus fremden Werken in ihre Kompositionen
integriert. So verwendet Mozart in der Tafelszene seines Don Gio-
vanni drei Zitate aus damals ha¨ufig gespielten Opern, zuletzt ein
Zitat aus Le Nozze di Figaro, das von Leporello auf der Bu¨hne mit
den Worten kommentiert wird:
”
Die Musik kommt mir a¨ußerst be-
kannt vor!“1 Dies ist mehr als ein kleiner musikalischer Scherz; erstens
hat das Zitat von Figaros Arie Non piu` andrai in der gegebenen Si-
tuation symbolischen, auf das folgende Geschehen vorausdeutenden
Charakter, es erscheint als eine
”
Warnung an den Leichtsinnigen“,2
zweitens ist das Moment des Erkennens oder zumindest des Bekannt-
Erscheinens wesentlich: Auch das Opernpublikum aus Mozarts Zeit
wird die Melodie erkannt und sich durch Leporellos Kommentar nur
besta¨tigt gefu¨hlt haben in dem Gedanken:
”
Diese Melodie ist mir
nicht neu. Das habe ich doch schon einmal irgendwo geho¨rt!“ Eine
gewisse Kenntnis des Repertoires ist also Voraussetzung fu¨r das Ver-
sta¨ndnis des Zitats – ohne sie kann das Erkennen nicht stattfinden,
und das Zitat wu¨rde ohne sie seine Wirkung der Erinnerung an etwas
aus anderem Kontext Bekanntes verfehlen.
Im Schaffen von Krzysztof Penderecki kommt der Verwendung mu-
sikalischer Zitate ein besonderer Stellenwert zu. Musikalische Zitate
werden hier nicht nur ha¨ufig, sondern vor allem auch in ausgespro-
chen vielfa¨ltiger Weise und mit den unterschiedlichsten Intentionen
1Im italienischen Original:
”
Questa poi la conosco pur troppo“ (
”
Diese [Musik]
nun kenne ich leider.“). Die beiden anderen in Mozarts Don Giovanni zitierten
Melodien stammen aus Una cosa rara von Vicente Mart´ın y Soler und aus Fra
due litiganti il terzo gode von Giuseppe Sarti.
2Werner Oehlmann, Oper in vier Jahrhunderten, Stuttgart/Zu¨rich 1984, S. 299.
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eingesetzt, die bei Weitem u¨ber die bloße Erinnerung an Bekanntes
und die Erzeugung eines Wiedererkennungseffekts hinausgehen. Aus
einem Zusatz zu einem auch ohne diesen bestehenden Werk wird ein
Mittel der Komposition, ein Prinzip der musikalischen Gestaltung. Es
geht im Folgenden keineswegs darum, alle Zitate im Werk Pendere-
ckis aufzuzeigen, sondern vielmehr bestimmte Zitattypen vorzustellen
und ihrer Funktion im jeweiligen Kontext nachzugehen.
In der eingangs erwa¨hnten Tafelszene aus Mozarts Don Giovan-
ni erklingen musikalische Zitate aus dem dem Publikum bekannten
Opernrepertoire. Eine gewisse Verspottung dieses Repertoires3 ver-
mischt sich mit die Handlung betreffender tieferer Symbolik. Eine
vergleichbare Art und Weise des Zitatgebrauchs findet sich auch in
Pendereckis
”
Sacra rappresentazione“ Paradise Lost (1976–78), und
zwar im 1. Akt, wenn Adam den Tieren ihre Namen gibt. Die von ei-
nem Kinderchor dargestellten Tiere laufen in dieser Szene paarweise
u¨ber die Bu¨hne und geben unterschiedliche, fu¨r die jeweilige Tierart
charakteristische Gera¨usche von sich: Die Lo¨wen bru¨llen, die Elefan-
ten trompeten usw. Nur der Schwan schweigt als einziges der auftre-
tenden Tiere. Er wird von Penderecki nicht durch die Nachahmung
bestimmter Laute, sondern durch ein musikalisches Zitat charakteri-
siert: Bei seinem Auftritt erklingen in den Violinen zwei Takte aus




In Lohengrin erscheint das zitierte Motiv zum ersten Mal im Vor-
spiel (in gleicher Lage und Besetzung wie bei Penderecki); im 1. und
im 3. Akt ist es mit dem Erscheinen des Schwanes in Beziehung ge-
setzt. Wa¨hrend das Motiv bei Wagner die gesamte Oper durchzieht,
taucht es bei Penderecki nur ein einziges Mal, an der angegebenen
Stelle, auf. Es bildet zu dem es umgebenden musikalischen Kontext
einen Kontrast und erklingt vo¨llig unerwartet, fu¨r den Ho¨rer u¨berra-
schend. Seine Funktion ist – a¨hnlich wie bei dem genannten Beispiel
3
”
Und nun ist es ein pra¨chtiger Einfall des Meisters, uns einige Lieblingsstu¨cke
von 1787 ho¨ren zu lassen und sie im Text zu verspotten.“ Arthur Schurig,
W. A. Mozart, Leipzig 1923, S. 249, zitiert nach Gernot Gruber, Artikel Zitat,
in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. Aufl., Sachteil, Bd. 9, Kassel
1998, Sp. 2402.
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aus Don Giovanni – eine doppelte: Erstens dient es der musikalischen
Charakterisierung des Schwans, erfu¨llt also eine die Handlung betref-
fende inhaltliche Funktion, und zweitens stellt es eine Anspielung auf
das traditionelle Opernrepertoire dar,4 die – die Bekanntheit des Zi-
tats vorausgesetzt – das Publikum gewiss zum Schmunzeln bringt.
Fu¨r die musikalische Struktur des Werks bzw. der Szene ist es je-
doch ohne Bedeutung; es bleibt ein einmaliger Einschub in dem es
umgebenden Gefu¨ge.
Das Motiv aus Lohengrin ist nicht das einzige in Paradise Lost
verwendete musikalische Zitat. Zwei andere Zitate sind zu nennen,
die sich in der Art ihrer Verwendung von dem Lohengrin-Zitat unter-
scheiden. Im 2. Akt, an der Stelle, wo der Messias seine Bereitschaft
verku¨ndet, sich fu¨r die Menschheit zu opfern, zitiert Penderecki den
ersten Choral aus Bachs Johannes-Passion:
”
O große Lieb, o Lieb
ohn’ alle Maße“. Diesen Choral kombiniert Penderecki mit einem eige-
nen Chorsatz: Zuna¨chst singt der Coro II die erste Ha¨lfte des Chorals
a cappella,5 nach sechs Takten wird der Coro I interpoliert, der be-
gleitet von Streichern und Ro¨hrenglocken einen inhaltlich der Aussage
des Bach’schen Chorals entsprechenden Text vortra¨gt.6 Nach dieser
Interpolation folgt im Coro II die zweite Ha¨lfte des Bachchorals –
zuna¨chst wieder a cappella gesungen und dann in den beiden letzten
Takten durch die mit den Singstimmen colla parte gefu¨hrten Strei-




eigentlichen Zitat“ zu unterscheiden ist. Vgl. Mie-
czys law Tomaszewski, Penderecki: ,Alles aufnehmen, was entstanden ist . . . ‘,
in: The Music of Krzysztof Penderecki. Poetics and Reception. Studies, Essays
and Materials, hrsg. von dems., Krakau 1995, S. 99.
5Nur eine Stelle ist gegenu¨ber der Bach’schen Vorlage vera¨ndert: Im sechsten
Takt des Choralzitats stehen zusa¨tzlich zu der halben Note f auf die erste
und zweite Za¨hlzeit noch zwei Viertelnoten f und F. Bei Bach erscheinen diese
beiden Viertelnoten im Basso continuo, der an dieser Stelle von der Bassstimme
des Chores abweicht. Die U¨bernahme der beiden Noten in die Bassstimme des
Chores erkla¨rt sich damit, dass der Chor bei Penderecki a cappella singt und
der begleitende Continuo entfa¨llt.
6
”
Love hath abounded / New heaven and earth / Shall to the ages rise.“
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cher versta¨rkt.7 Beide Cho¨re gemeinsam beschließen den Abschnitt.
Verglichen mit dem Lohengrin-Zitat ist das Zitat aus der Johannes-
Passion sta¨rker in den es umgebenden musikalischen Kontext ein-
gearbeitet. Anders als das vollkommen originalgetreu zitierte Motiv
Wagners erfa¨hrt es geringfu¨gige Vera¨nderungen durch den Kompo-
nisten.8
Noch ein weiteres musikalisches Zitat verwendet Penderecki in Pa-
radise Lost : die Melodie des gregorianischen Chorals Dies irae. Sie
erscheint in den Szenen 17–19 des 2. Akts, den ersten drei Visionssze-
nen. Die Visionsszenen werden von einer Passacaglia begleitet, in der
zu dem zwo¨lfto¨nigen Bassthema die von den Bass-Stimmen des Cho-
res gesungene Melodie des Dies irae als Kontrapunkt hinzukommt. In
der ersten und in der dritten Visionsszene tritt das Dies-irae-Zitat in
dieser kontrapunktischen Funktion mehrfach auf. In der zweiten Visi-
onsszene kommt zwar kein
”
wo¨rtliches“ Zitat des Dies irae vor, wohl
aber ein dem Zitat a¨hnliches Thema. Die Melodie des Dies irae wird
so zum Anknu¨pfungspunkt und zur Inspiration fu¨r eigene Melodiebil-
dungen. Hier und auch als Kontrapunkt zum Bassthema der Passa-
caglia ist das Dies irae mehr als nur ein in einen anderen Kontext
eingefu¨gtes Zitat; anders als das zu Beginn erwa¨hnte Lohengrin-Zitat
erscheint es in dem es umgebenden Rahmen nicht als etwas Unerwar-
tetes, Fremdes und damit U¨berraschendes, sondern es wird zu einem
fu¨r den musikalischen Aufbau der Szene grundlegenden Element.
Schon die drei in Paradise Lost verwendeten Zitate unterscheiden
sich also betra¨chtlich hinsichtlich ihrer Verwendung und ihrer Wir-
kung und geho¨ren zwei verschiedenen
”
Zitattypen“ an: das Zitat als
einmalige Anspielung und das Zitat mit struktureller Bedeutung fu¨r
die Komposition. Diese beiden Zitattypen lassen sich auch in anderen
Werken Pendereckis wiederfinden. So kommt das Zitat als Anspielung
zum Beispiel in der zweiten, der so genannten
”
Weihnachtssymphonie“
(1980) vor, wo das Anfangsmotiv des Weihnachtsliedes Stille Nacht
7Eine A¨nderung gegenu¨ber dem Bach’schen Chorsatz findet sich in T. 29–31, wo
sich die Bassstimme teilt und nun in parallelen Oktaven singt. Auch hier ist
die fehlende Continuostimme in die Bassstimme des Chores u¨bernommen (vgl.
Anm. 5).
8Siehe Anm. 5 und 7.
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dreimal erklingt, aber keinen Einfluss auf die Gesamtkonzeption des
Werks oder eines Abschnitts desselben nimmt.9
Ein Zitat mit grundlegender struktureller Bedeutung fu¨r die Kom-
position (vergleichbar dem Dies irae in Paradise Lost) verwendet
Penderecki dagegen bereits in seiner Lukas-Passion (1965–66). Mit
diesem Werk knu¨pft der Komponist an die Tradition der Passions-
vertonungen an, in welcher er Johann Sebastian Bach als sein Haupt-
vorbild betrachtet.10 (Bemerkenswert ist, dass er mit der Wahl des
Lukas-Evangeliums gerade auf den Passionstext zuru¨ckgreift, den
Bach nicht vertont hat. Dennoch bestehen in vielerlei Hinsicht Par-
allelen zwischen den Passionsvertonungen Bachs und derjenigen Pen-
dereckis, so zum Beispiel schon rein a¨ußerlich in der Unterteilung
des Werks in zwei gleich lange Abschnitte.) Penderecki setzt seinem
großen Vorga¨nger eine Art musikalisches Denkmal, indem er in eini-
gen Sa¨tzen der Passion das so genannte Bach-Motiv (b-a-c-h) ver-
wendet. Mit diesem musikalischen Zitat verweist er nicht nur auf den
Komponisten der Kunst der Fuge, der das Motiv dort selbst in der
letzten unvollendeten Fuge gebraucht, sondern auch auf die an J. S.
Bach anknu¨pfende, lange Tradition der Verwendung des Bach-Motivs.
Das Zitat ist hier also Ausdruck der Verehrung, es erscheint als mu-
sikalische Hommage. Doch dies ist nicht seine einzige Funktion. Dar-
u¨ber hinaus hat es, vergleichbar dem schon erwa¨hnten Dies-irae-Zitat
aus Paradise Lost, eine grundlegende Bedeutung fu¨r den komposito-
rischen Aufbau.11 Das Bach-Motiv tritt keineswegs nur als einmalige
Einfu¨gung auf, sondern wird zum Bestandteil von Zwo¨lftonreihen und
erscheint auch in transponierter Form sowie im Krebs.12 In dem es
umgebenden musikalischen Kontext ist es kein Fremdko¨rper, sondern
wird vielmehr vollsta¨ndig in ihn integriert.




Penderecki admits that Bach and Brahms are among the composers from whom
he has learned most. In the tradition of passion music he considers Bach his
chief model.“ Paul S. Minear, Death Set to Music, Atlanta 1987, S. 96.
11Wolfram Schwinger weist darauf hin, dass der A-cappella-Psalm Miserere auch
”
polyphone Arbeit u¨ber b-a-c-h“ heißen ko¨nnte. Vgl. Wolfram Schwinger, Pen-
derecki. Begegnungen, Lebensdaten, Werkkommentare, Stuttgart 1979, S. 211.
12Ebd., S. 212.
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Außer dem Bach-Motiv kommt in der Lukas-Passion noch ein wei-





Heiliger Gott“) entnommenes Motiv,
das erstaunliche A¨hnlichkeiten zum Bach-Motiv aufweist: Wie das
Bach-Motiv besteht es aus vier verschiedenen To¨nen und ist durch
die Folge Halbtonschritt – Sprung – Halbtonschritt charakterisiert
(f-e-cis-d).13 Beide Motive tragen dazu bei, eine Verbindung zur Tra-
dition geistlicher Musik herzustellen und Pendereckis Werk in diese
Tradition einzureihen.
Dieses Fortsetzen der Tradition hat der Komponist selbst oft als sein
Hauptanliegen hervorgehoben.14 Er bezeichnet die Lukas-Passion als
seinen ersten Versuch, eine musikalische Sprache zu finden, die nicht
nur modern ist, sondern die auch Elemente aus der Vergangenheit ver-
wendet.15 Mit dem Anknu¨pfen an die Tradition, das sich neben den
Ru¨ckgriffen auf Kompositionsstile vergangener Epochen auch in der
Verwendung musikalischer Zitate a¨ußert, ist der Begriff der Synthe-
se untrennbar verbunden. Diesen Begriff definiert Penderecki als ein
”
Einbeziehen von allem, was schon entstanden ist“.16 Nur durch die
Synthese sei es, so Penderecki, mo¨glich, den Graben zwischen Ku¨nst-
13Siehe hierzu auch Ray Robinson/Allen Winold, Die Lukas-Passion von Krzysz-
tof Penderecki, Celle 1983, S. 67f.
14Die folgende A¨ußerung Pendereckis u¨ber die Bedeutung der Tradition fu¨r seine
scho¨pferische Arbeit sei hier nur beispielartig und stellvertretend fu¨r eine ganze
Reihe a¨hnlicher A¨ußerungen angefu¨hrt:
”
With all the complications of new disco-
veries in music, we have to stop our lives and think about history, to think about
tradition. This is very important. Without tradition I could not write St. Luke
or the other large pieces, and since I am older, tradition is more important to me
now. [. . . ] All I am doing now is continuing a tradition.“ Zitiert nach Ray Robin-




It [the St. Luke Passion] was my first attempt to find a musical language that was
not only modern but which also employed some elements of the past.“ Krzysz-
tof Penderecki, Labyrinth of Time. Five Addresses for the End of the Millenium,
Chapel Hill 1998, S. 75.
16Vgl. Tomaszewski, Penderecki: ,Alles aufnehmen, was entstanden ist . . . ‘, S. 118.
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ler und Publikum zu u¨berbru¨cken.17 Das erste Werk, in dem er diese
Synthese erreicht habe, sei die Oper Die schwarze Maske (1984–86).18
In der Schwarzen Maske erreicht auch die Verwendung musikali-
scher Zitate eine bisher noch nicht da gewesene Ha¨ufigkeit. Die Text-
vorlage der Oper, Gerhard Hauptmanns Drama Die schwarze Maske,
bietet hierfu¨r einen idealen Anknu¨pfungspunkt, da sie sich durch un-
terschiedliche Sprachebenen auszeichnet und Zitate aus liturgischen
Texten, aus Chora¨len und Psalmen entha¨lt.19 Auf der Ebene der
Handlung kommt es zu einem Eindringen der Vergangenheit in die
Gegenwart. In die scheinbar heile Welt einer schlesischen Kleinstadt
dringt eine Bedrohung ein, die in der vo¨llig unerwartet auftreten-
den
”
schwarzen Maske“ Gestalt annimmt. Wer oder was verbirgt sich
hinter dieser Maske? Ist es die Pest? Ein Symbol des Todes? Fu¨r
Schullers Frau Benigna ist es die Erinnerung an ihre Vergangenheit,
vor der sie geflohen war und der sie doch nicht entkommen kann.
Diesem Eindringen der Vergangenheit auf der Handlungsebene ent-
spricht auf der musikalischen Ebene das Eindringen von Zitaten aus
vergangenen Epochen der Musikgeschichte. Zitate wie Hans Leo Hass-
lers Choralmelodie Herzlich tut mich verlangen sowie Tanzmusik des
schlesischen Lautenisten Esaias Reusner tragen dazu bei, die Welt
des 17. Jahrhunderts, in der die Handlung spielt, dem Ho¨rer musika-
lisch nahe zu bringen, und dienen damit als eine Art musikalischen
17
”
I was guided by a longing for synthesis, a desire to integrate the welter of expe-
rience that is the lot of contemporary men. Each past age has left behind its own
recognizable language. Bach or Mozart knew for whom they were writing, and
knew that they would be understood. The contemporary artist, despite his lon-
ging for universality, is fragmented and alienated. For me, the conscious use of
tradition became an opportunity for overcoming this dissonance between the ar-
tist and the audience.“ Penderecki, Labyrinth of Time, S. 16.
18
”
The opera The Black Mask was really the piece that fully revealed this style
change; this is the work in which I achieved this synthesis. It is the style that I
am writing in until now. [. . . ] Yes, this work was the turning point in my musical
thinking.“ Ebd., S. 73.
19Vgl. Regina Ch lopicka, ,The Black Mask’: A Contemporary Expressionistic Vi-
sion of danse macabre, in: Krzysztof Penderecki’s Music in the Context of 20 th-
Century Theatre. Studies, Essays and Materials, hrsg. von Teresa Malecka, Kra-
kau 1999, S. 195.
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Lokalkolorits. Doch Penderecki geht noch weiter in die musikalische
Vergangenheit zuru¨ck: In Benignas Beichtszene wird Luthers Choral-
melodie Aus tiefer Not schrei ich zu dir cantus-firmus-artig einge-
setzt.20 Dies bedeutet, dass hier nicht nur eine Melodie zitiert wird,
sondern vielmehr auch ein traditionelles Kompositionsverfahren: die
Verwendung einer bestehenden Choralmelodie als Cantus firmus.
Auch aus der eigenen musikalischen Vergangenheit zitiert Pende-
recki: Wenn Benigna und der Pastor sich u¨ber Hadanks neues Te
Deum unterhalten, erklingt das Hauptthema von Pendereckis eige-
nem Te Deum (1979–80).21 Und auch aus dem Polnischen Requiem
(1980–84) wird zitiert: Als Benigna erkennt, dass sie nicht vor ihrer
Vergangenheit fliehen kann, wird sie im wahrsten Sinne des Wortes
von Todesfurcht ergriffen; wa¨hrend sie selbst schweigt, dringt eine
Altstimme von außen herein und singt das Mors stupebit aus dem
Polnischen Requiem; etwas spa¨ter erklingt das Dies irae daraus.22
Wenn auch die in der Schwarzen Maske verwendeten Zitate ganz
unterschiedlicher Art sind und aus verschiedenen musikgeschichtli-
chen Epochen stammen, so erfu¨llen Sie doch alle eine a¨hnliche Funk-
tion: Die Grenzen zwischen Vergangenheit und Gegenwart verschwim-
men; die Vergangenheit scheint plo¨tzlich nicht mehr so weit von der
Gegenwart entfernt zu sein. Auf der Ebene der Handlung dringt Be-
nignas Vergangenheit in die Gegenwart ein; die musikalische Vergan-
genheit ha¨lt Einzug in Pendereckis Musiksprache. Damit sind die
Zitate in der Schwarzen Maske in mehrerlei Hinsicht Ausdruck des
Einflusses der Vergangenheit auf die Gegenwart. Sie erlangen damit –
anders als in Paradise Lost, wo sie noch relativ selten vorkommen und
nur fu¨r den Aufbau einzelner Szenen wichtig sind – eine grundlegende
Bedeutung fu¨r die gesamte Oper und daru¨ber hinaus fu¨r die Entwick-
lung einer neuen, an der Tradition anknu¨pfenden Musiksprache, der
Sprache der Synthese.
20Vgl. Gerhard E. Winkler, Stilschichten und ihre Vermittlung. Zur musikdrama-
tischen Struktur in Pendereckis ,Schwarzer Maske‘, in: Krzysztof Penderecki,
Die schwarze Maske. Programmheft zur deutschen Erstauffu¨hrung, Karlsruhe
(Badisches Staatstheater) 1991, S. 18.
21Vgl. Wolfram Schwinger, Im Sog eines Totentanzes, ebd., S. 16.
22Ebd.
144 Bettina Dissinger
So wie der Begriff der Synthese mit dem Traditionsbewusstsein
Pendereckis zusammenha¨ngt, so ist mit ihm auch eine gewisse Uni-
versalita¨t der Musiksprache verbunden. Dies la¨sst sich am Beispiel der
Hymne auf den Heiligen Daniil, Fu¨rst von Moskau zeigen. In dieser
anla¨sslich des 850sten Jahrestages der Gru¨ndung der Stadt Moskau
geschriebenen Lobeshymne auf einen orthodoxen Heiligen verwendet
Penderecki einerseits Fragmente aus der Liturgie zum Namenstag
des Heiligen Daniil, schreibt also eine
”
echt orthodoxe“ Hymne, zi-
tiert aber andererseits das auch in Paradise Lost und anderen seiner
Werke verwendete, in dem gegebenen Kontext hingegen durchaus un-
erwartete gregorianische Dies irae. Dieses Zitat bildet aus zweierlei
Gru¨nden einen auffallenden Kontrast zu seinem musikalischen Um-
feld: erstens durch seine Herkunft aus der katholischen Liturgie inmit-
ten eines
”
orthodoxen“ Werkes und zweitens durch die Bezugnahme
auf die Totenmesse inmitten eines freudigen Dankgesangs.23 Durch
die Integration des Dies irae in die Hymne auf den Heiligen Daniil
(1997) wird ein universeller Anspruch des Komponisten deutlich; die
Hymne ist gewiss der orthodoxen Kirche verpflichtet, aber eben nicht
nur ihr allein. Hier zeigt sich, dass sich Kontrast und Synthese nicht
ausschließen, die Synthese besteht vielmehr auch in der Integrati-
on
”
widerspru¨chlicher Werte“24. Hinzuweisen ist in Zusammenhang
mit der Einfu¨gung des Dies irae auch auf dessen textinterpretato-
rische Funktion. Die Bezugnahme auf die Totenmesse inmitten der
Lobeshymne ist inhaltlich durchaus angemessen: Das Dies-irae-Zitat
erklingt genau an der Stelle, wo der Chor die Erlo¨sung
”
von allem
Leid“25 preist; und das Leid – das vergangene, u¨berwundene – nimmt
in der Melodie des Dies irae musikalische Gestalt an.
Die Zitate in Pendereckis Werk stammen – wie wir gesehen ha-
ben – aus ganz unterschiedlichen Quellen (aus der Liturgie, aus der
Volksmusik, aus der Oper) und ko¨nnen mit diesen assoziiert werden,
23Vgl. Teresa Malecka, Pendereckis’s Hymn Glory to St Daniil, Prince of Moscow.
On Intricacies of Genre and Culture, in: Penderecki’s Music in the Context of
20 th-Century Theatre, S. 55ff.
24Vgl. ebd., S. 57.
25
”
Ot vsjakich bed“ (
”
von allen Leiden“) heißt es an dieser Stelle im russischen
Originaltext.
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erhalten aber auch neue, im urspru¨nglichen Kontext nicht gegebene
Funktionen. Eines ist ihnen allen in ihrer sonstigen Verschiedenartig-
keit gemeinsam: Sie stellen einen Bezug zur musikalischen Tradition
her, ohne jedoch in ihrer Wirkung allein darauf beschra¨nkt zu sein.
Vielmehr geht die Verwendung musikalischer Zitate bei Penderecki
u¨ber den Gebrauch von Versatzstu¨cken aus einer anderen Zeit weit
hinaus. Im Gegensatz zu einer Collage zeichnen sich die Zitate da-
durch aus, dass sie trotz ihrer Vielfalt nicht als bunt zusammenge-
wu¨rfelte Teilchen erscheinen, sondern Bestandteil einer musikalischen
Einheit sind.26
Betrachtet man Pendereckis bisheriges Gesamtwerk, so wird deut-
lich, dass die Art und Weise seines Zitatgebrauchs Entwicklungen und
Vera¨nderungen unterworfen ist. In Pendereckis fru¨her, avantgardisti-
scher Phase finden Zitate noch keine Verwendung; diese beginnt erst
mit der Ru¨ckbesinnung auf die Tradition, zuna¨chst mit der Lukas-
Passion und dann – u¨ber zehn Jahre spa¨ter mit Paradise Lost. Jene
Phase ist als Anfangsstadium des Zitatgebrauchs anzusehen; Zitate
treten nur vereinzelt auf, erfu¨llen aber dennoch in der Kompositi-
on wichtige Aufgaben. Von der Schwarzen Maske an entwickelt sich
der Zitatgebrauch zum System. Von der Auseinandersetzung mit der
Tradition wird der Schritt zur Synthese vollzogen.
An diese Phase des intensiven Zitatgebrauchs schließt eine weitere
Entwicklung an, eine neue Phase, in der eine Lo¨sung von der Verwen-
dung exakter Zitate erfolgt. In der Oper Ubu Rex (1990–91) kommen
keine exakten Zitate vor, sondern vielmehr
”
zitata¨hnliche“ Motive,
stilistische Anleihen, durch die man sich immer wieder an die Wer-
ke fru¨herer Komponisten – zum Beispiel an die Opern Mozarts oder
Rossinis – erinnert fu¨hlt und den Eindruck hat, es handle sich um
Zitate.27 Das im Stile Rossinis geschriebene
”
leggiero“28 ist aber ge-
nauso wenig ein Zitat wie die Stelle, an der Ko¨nig Ubu zu einer an
26Zur Abgrenzung der Begriffe Zitat und Collage vgl. Gruber, Artikel Zitat,
Sp. 2409.
27Vgl. Iwona Lindstedt, From Rossini to the Contemporary Avantgarde. The In-
terplay of Conventions in Krzysztof Penderecki’s ,Ubu Rex’, in: Penderecki’s
Music in the Context of 20 th-Century Theatre, S. 211–225.
28Vgl. ebd., S. 214.
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Rimskij-Korsakows Hummelflug erinnernden Musik die Bienen ver-
scheucht.29 Auch beim Einsatz einer Gruppe von Musikern auf der
Bu¨hne (
”
Banda – musica di scena“) handelt es sich um kein Zitat aus
Don Giovanni – auch wenn es zuna¨chst so klingt.
Die Auseinandersetzung mit dem u¨berlieferten Opernrepertoire er-
reicht hier eine neue Dimension. Die vermeintlichen Zitate in Ubu Rex
sind in Wirklichkeit gar keine Zitate, sondern nur Ankla¨nge an Be-
kanntes, gelungene Anspielungen auf die Vergangenheit. Sie sind tat-
sa¨chlich nichts anderes als Pendereckis eigene, sich aus der Tradition
speisende – und diese Tradition gelegentlich auch mit einem Anflug
von Spott betrachtende – Musiksprache.30 Sie sind die vollsta¨ndige
Umsetzung der Synthese.
29Vgl. ebd., S. 215.
30Penderecki selbst a¨ußert sich u¨ber seine Oper Ubu Rex folgendermaßen:
”
The
opera [Ubu Rex] is a sarcastic look at the whole history of music where nothing is
sacred to me. I smile at many artists of the past. I smile at Rossini, mock Mozart
and reach for Bach’s Passion according to St John. All the references do not
appear as citations but are some stylistic transformations of selected material;
they are to resemble a certain style but, in fact, it is my own language.“ Zitiert




Krzysztof Penderecki’s “Ars Contrapuncti”
The main motto of Penderecki’s varied works to which he conse-
quently adhered for almost fifty years was (1) the repetition of sound-
ideas and (2) a dialectical play between what is similar and that
is different. The thesis of my paper is to claim that the idea of
“ars contrapuncti” associated with the audible effect of repetition of
sound-ideas and an effect of polyphony (that is, composing one line
or sound-idea simultaneously with another one) is the foundation of
his “ars componendi”.
1. “Ars contrapuncti” and the ‘Music of the Future’
20th-Century artists who approved the ideology of progress and ‘his-
torical necessity’, looked for the ‘music of the future’. Therefore,
the “ars contrapuncti”, associated with ‘early church music’, was con-
nected with a pejoratively-interpreted “retour au passe´” (return to
the past), and treated as evidence of artistic impotence and inability
to create ‘something new’.1
1In 19th- and 20th-Century music education, modeled on the program of compo-
sitional studies realized at the Paris Conservatory, the idea was accepted that
the ‘art of counterpoint’ can be of use only in the beginning phase of compo-
sitional study – to serve as an introduction to the so-called ‘free composition’
practiced by the ‘mature artist’. Cf. Renate Groth, Die franzo¨sische Kompo-
sitionslehre des 19. Jahrhunderts, Wiesbaden, 1983, S. 86-88. – At the end
of the 19th and beginning of the 20th Centuries, the German theorist August
Halm, the author of Von zwei Kulturen der Musik (Mu¨nchen 1913), stated that
in music history, one can distinguish ‘two cultures’: the early – associated with
polyphonic technique, euphonic vocal or vocal-instrumental sound, and a Bibli-
cal vision which could be symbolized by the art of Johann Sebastian Bach; and
the modern musical culture linked with the theory of harmony, instrumental
orchestral sound, and with the aesthetics of expression (“Musik als Ausdruck”),
which is symbolized by the art of Beethoven and provides inspiration for musical
modernism.
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Composers of ‘music of the future’ should always create something
new. They preferred an empirical effect of continual change in sound
events (as a process of becoming) described by the Scho¨nbergian term:
‘developing variation’.2 The philosophical support for these postu-
lates was the so-called “Lebensphilosophie” (the philosophy of Wil-
helm Dilthey, Friedrich Nietzsche and others). In the theory of ‘new
music’, the idea of ‘sound-similarity’ and repetition was abandoned.
What is constant and recurring was associated with the Scho¨nbergian
concept of “Grundgestalt” – treated as an abstract, mathematical set
of elements (retaining its identity despite such operations as permu-
tation, rotation, retrogradation, inversion, etc.).3 The ‘new music’
was to be subject to the postulate of ‘emancipation of dissonance’.
This postulate – formulated from a position of, as it were, historical
necessity for evolution in ‘musical material’ – had the aim of breaking
with the ‘music of the past’ associated with euphonic sounds.
Beyond this, the artistic avant-garde treated sound as the
“Urschrei” (‘prial scream’ of a pantheistically-conceived Mother Na-
ture) or as the ‘voice of Matter’, because they promoted a panthe-
istic, nihilistic or materialistic view of reality. Meanwhile, the “ars
contrapuncti” was associated with a Biblical world view accepted by
2See Carl Dahlhaus, What is ‘developing variation’?, in: idem, Schoenberg and
the New Music, translated by Derrick Puffett and Alfred Clayton, Cambridge
1987, pp. 128-133.
3The post-war artistic avant-garde, considered dodecaphonic or serial music (that
is, a composition written in accordance with the idea of a pre-compositional se-
ries of abstract pitch classes, as well as of rhythmic values, dynamic markings,
etc.) to be novel evidence of compositional craftsmanship and intellectual refine-
ment. Thus, the concept of the “work of art” (“Kunstwerk”) itself – associated
with a system of rules ensuring an effect of similarity, as well as an impression
of euphonic sound – was revalued. The term “Kunstwerk” was now linked with
music devoid of the effect of sound-similarity, which effect had been linked for
centuries with the impression of order by means of the term ‘composition’. A
new symptom of compositional craftsmanship, artistic discipline and ‘repeata-
bility’ was the idea of a pre-compositional series of pitch classes. The notation
of the score was determined by rules described by ‘new music’ theorists – rules
of abstract, mathematical similarity between different sets of pitch classes and
the pre-compositional series – and not by the audible effect of sound-similarity.
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composers of early music. This association of “ars contrapuncti” with
the Judeo-Christian message – as well as with the principle of imi-
tation and with a system of rules limiting, as it were, the freedom
of the modern artist – affected the negative attitude of avant-garde
composers towards the concept of “ars contrapuncti”.4
An example could be Scho¨nberg’s response to the music of Stravin-
sky, which was a creative continuation of the traditional “ars contra-
puncti”. In the 1920s, as we know, Stravinsky definitely alluded in his
works to the“ars contrapunti”and to the music of J. S. Bach. In pub-
lished statements, he declared explicitly that the idea of counterpoint
– associated with the audible effect of sound similarity – is the back-
ground of his music.5 In 1928, Scho¨nberg composed the work Drei
4For example, the fugue representing the third movement of Charles Ives’ Sym-
phony No. 4 (1909-16) was (in the composer’s intention) a symbol of slavery
and ossified formalism characterizing, as it were, early European culture – a
symbol of passive submission to imposed rules. The remaining movements of
the symphony are symbols of the ideals of freedom and democracy – the foun-
dation of the ‘New World’ culture. The symphony was to symbolize the various
attitudes taken by people towards the reality in which they live.
5In an article published in November 1924 in the Polish magazine Muzyka (on
the occasion of his stay in Warsaw), Stravinsky wrote: “I have sometimes heard
the opinion that in my latest works I am ‘returning’ to Bach. This assertion,
however, is only half correct. For I am not striving for Bach, but for that
idea of ‘pure counterpoint’, which had already existed for many decades before
Bach, and of which he was a representative. Pure counterpoint seems to me the
only possible material from which it is possible to forge strong and enduring
musical forms. It will be replaced neither by the most sophisticated harmonies,
nor by the greatest wealth of instrumentation. [. . . ] Today, counterpoint has
become for me a point of departure to that phase of art described by the word
‘composition’. This idea of pure counterpoint has given my latest works a new,
different style which I now intend to propagate personally in the major musical
centers of the world.’ Igor Stravinsky, O mych ostatnich utworach [“About my
latest works”], in: Muzyka (1924), No. 1, pp. 16-17. According to Stravinsky,
the idea of counterpoint should represent the foundation for the compositional
activities also of the modern artist who wants to obtain the effect of clear and
masterful construction of musical works (e.g. an effect based on the principle
of harmonious arrangement of that which is similar and that which is different,
with regard to both successive and simultaneous sound events).
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Satiren (to his own text), which was a clear attempt to deprecate the
artistic attitude of Stravinsky (whom he called “der kleine Modern-
sky [. . . ] ganz der Papa Bach”). Stravinsky, who recognized himself
in the figure of the ‘little Modernsky’, stated later (in conversations
with Robert Craft): “Schoenberg wrote a very nasty verse about me;
though I almost forgive him, for setting it to such a remarkable mirror
canon.”6
2. “Ars contrapuncti” as Background of Penderecki’s Aesthetics and
Technique of Composition
Penderecki made his debut at a time when the aforementioned ide-
ology of progress was universally accepted. But from the beginning
of his career as a composer he looked for the audible effect of sound
similarity and used principles of composition connected with the “ars
contrapuncti”. The world of the Bible associated with early music,
as well, has always been very close to Penderecki’s heart.7
Contributing to the young composition student’s acceptance of the
idea of counterpoint, as the foundation of ‘masterly music,’ was his
contact with the original personality of Franciszek Sko lyszewski – a
musicologist and pianist, an erudite person knowledgeable about both
philosophical and humanistic thought, and the concepts of mathe-
matics and physics. It was he who sensitized Penderecki to the values
of the “ars contrapuncti” conceived not only as a part of the great
6Igor Stravinsky/Robert Craft, Conversation with Igor Strawinsky [1959], Berke-
ley/Los Angeles 1980, p. 83.
7It is characteristic that already in his youthful Psalms of David (1958), Pende-
recki linked his music with the worshipful text of Biblical Psalms (“Do Ciebie
wo lam, Kro´lu niebieski. . . ” [“To Thee I cry, O King of Heaven. . . ”]). In the
Strophes (1959) – utilizing words of the prophet Isaiah (Bk. Y, vv. 20–21):
“Biada wam, kto´rzy nazywacie z lo dobrem, a dobro z lem” [“Woe to you who
call evil good, and good evil”] – he clearly defined his attitude towards the
Nietzschean philosophy of ‘beyond good and evil’.
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European tradition of ‘masterly music,’ but also as a basis for con-
temporary compositional activities.8
In the course of his fifty-year artistic career, Penderecki has re-
mained faithful to the traditional ‘art of counterpoint’, as well as to
the principles of musical rhetoric and musical dramaturgy – that is,
to the idea of the work of art – a work exhibiting the impression of
sound-similarity and bringing out the dramaturgical effect of aiming
8Penderecki has often emphasized that it was to Sko lyszewski that he owed his
awareness that in the process of composition, it is essential to ‘think in lines,
and not in chords’, i.e. his recognition that a musical composition does not
have to be a successive set of chords (as it was claimed by the theory of har-
mony whose rules replaced the art of counterpoint), but rather (according to
the traditional idea of counterpoint) a composition of simultaneous ‘lines’ (i.e.
some sort of ‘musical actions’), similar and different: “Sko lyszewski opened my
eyes, made me aware that music is not chords, it is not vertical thinking, but
rather horizontal (that is, he began to educate me in polyphony). He indicated
that it is worthwhile to try abstract thinking in lines – not planes, not chords.
To this day, this has remained with me: in writing a work, I think horizontally
– chords are often the result of following lines.” Przemys law C´wiklin´ski/Jacek
Ziarno, Pasja. O Krzysztofie Pendereckim [“Passion. On Krzysztof Pendere-
cki”], Warsaw 1993, p. 49.
Sko lyszewski also conveyed to his student an enthusiasm for new sound effects
linked with the world of technology, which probably helped the young composer
to step boldly into the ‘salons of the avant-garde’. In the 1960s, Penderecki pro-
posed a new view of musical composition – a composition making audacious use
of atypical, sometimes extreme sound effects, but not entangled in the philo-
sophical and aesthetic concepts of the ‘new art’ appealing, on the one hand, to
the Nietzschean revaluation of all values and the “Lebensphilosophie”, and on
the other hand, to the idea of composition as a set of points (i.e. pitch classes),
arranged according to the requirements of the ‘new logic’. This aesthetic and
philosophical difference, characteristic of the divergence of his attitude towards
new sound effects from serialism, was expressed by the composer in the follow-
ing words: “Boulez and I think in a completely different way. [. . . ] As far as
Darmstadt School is concerned, I actually never had any convergence with it. I
my view, the difference between its representatives and myself could perhaps be
described in this way: they are interested above all in points, while I am inter-
ested in the line”. Ates¸ Orga, Krzysztof Penderecki, in: Music and Musicians
22 (1973), p. 39.
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towards culmination. In my paper, I wish to draw attention to three
aspects of Penderecki’s “ars contrapuncti”:
1) a construction of music named ‘fugue’ and ‘passacaglia’,
2) a texture which is the result of the simultaneous realization of
similar melodic schemes in different rhythms, and
3) a ‘linear counterpoint’, that is, a quasi-polyphonic shaping of the
melody.
2.1. The Fugue and the Passacaglia as a Dialectic of Similarity and
Difference
In the scores of such works as the Magnificat, Symphony No. 3, and
Symphony No. 5, there appear names (“fugue”, “passacaglia”) which
appeal explicitly to the traditional means of shaping musical time as-
sociated with the ‘art of counterpoint’. In the Magnificat, the second
movement bears the name “fugue”, and the fifth movement – “pas-
sacaglia”. Similarly entitled is the fourth movement of Symphony
No. 3; also called by the name ‘passacaglia’ is a fragment of the
one-movement Symphony No. 5 (this fragment is designated by the
numbers [22]–[26]). In his works, Penderecki alluded in a new way
to principles of musical construction associated with the concept of
fugue or passacaglia – that is, he brought out in a new way the dialec-
tical play between that which is similar and that which is different.
In Penderecki’s music, the fugue construction (e.g. the second
movement of the Magnificat)9 brings out both the principle of recur-
rence of similar sound-ideas and the principle of contrast (see Table
No. 1). For in this fragment, one can distinguish two sound-ideas
(a, b; fulfilling the function of two themes), repeated with modifi-
cation multiple times. The composer treated these sound-ideas in a
new manner. The first of them (a) is like a long-lasting, ‘vibrating’
chord; it is realized as the superimposition of seven different rhythmic
schemes (complementing each other to comprise a uniform quaver mo-
9In this fragment, the following verses are utilized: “Quia respexit humilitatem
ancillae suae: / Ecce enim, ex hoc beatam me dicent omnes generationes. /
Quia fecit mihi magna qui potens est: et sanctum nomen eius.”
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tion).10 Thus, the impression of identity of the repeated sound-idea
(fulfilling the function of theme I) is created by the stable rhythmic
structure, as well as by the vertical interval structure of that chord.
Characteristic of this ‘theme’, thus, is stability of the vertical interval
structure.
The effect of contrast between the repeated sound-ideas fulfilling
the functions of two themes, is obtained by confrontation of that
which is vertical (chordal) with that which is linear (melodic). The
functions of theme II are fulfilled by a superimposition of five stable
rhythmic schemes which together create one sound-idea (b), or by
only one melody (b1). The effect of contrast is also the result of us-
ing selectively-formed tone structures (fulfilling the functions of two
themes), and non-selective sonorities played as quasi-glissando (x) or
fast repetition (y). The dialectical play of similarity and difference
brings out the hierarchically differentiated, quasi-symmetrical con-
struction of the whole: (AB) C (ABA) (see Music Examples No. 1a
and 1b).
The modification of the repeated sound-ideas consists of transpo-
sition, inversion of the interval scheme, also retrogression and retro-
grade inversion, as well as augmentation of the rhythmic scheme. The
sound-quality is also subject to modification by the association with
different instruments. However, ‘theme I’ is realized (9x) exclusively
by the vocal parts (choral or solo), while ‘theme II’ is performed
(11x) both by the instrumental ensemble and by the vocal parts.
Penderecki links the effect of contrast of repeated sound-ideas with
means of modification associated with the ‘art of counterpoint’. At
the same time – via appropriate montage of repeated tone structures
– he brings out a clear hierarchical construction of the whole which is
subject to a relationship of A B A1-type symmetry (see Table No. 1).
* * *
10Each of the seven rhythmic schemes utilizes only two different pitches which
together create this effect of ‘vibration’, a 14-tone chord of thirds alterning with
half-tones. At the beginning, it takes the following form: e flat-g flat-g-b flat-










Nos. themes sung or modifications sonorities verses
played by quasi repe-
gliss. tition
[0] a soli Quia respexit humilitatem ancillae suae:
1 a choir transposition Quia respexit humilitatem ancillae suae:
2 x Ecce enim, ex hoc bestam me dicent omnes
A choir generationes.
3-4 a stretto Choir transposition Quia respexit humilitatem ancillae suae:
a soli inversion Quia respexit humilitatem ancillae suae:
5 x Ecce enim, ex hoc bestam me dicent omnes
choir generationes.
6 b trp + horn + trb
6a b fl + ob + engl. retrogression
7 b soli inversion Qui-a (qui-a fe- fe-cit) fe-cit mi-hi
8 b choir retrograde hi mi cit fe cit fe fe a qui a qui
B inversion
9 b stretto trp + horn + trb
b choir: T + B Qui-a (qui-a fe- fe-cit) fe-cit mi-hi
b1 S
b1 S
Quia fecit mihi magna qui potens est: et sanctum nomen eius.
Ecce enim, ex hoc beatam me dicent omnes generationes.
Bible text: Quia respexit humilitatem ancillae suae:






















Nos. themes sung or modifications sonorities verses
played by quasi repe-
gliss. tition
10a y
11 x Ecce enim, ex hoc bestam me dicent omnes
C choir generationes
12 y1 Ec-ce e-nim, ex hoc be-a-tam
soli me di-cent om-nes
ge-ne-ra-tiones
13 a soli (7) Quia respexit humilitatem ancillae suae:
A1 14 a choir Quia respexit humilitatem ancillae suae:
15 b1 stretto cl
b1 soli: A augmentation Qui qui-a fe-cit mi-hi magna. . .








A2 choir et sanctum, sanctum nomen nomen eius
20 a choir & soli (another rhythm) et sanctum, sanctum nomen nomen eius
a = first “theme” consisting of one 14-tone chord played as superimposition of seven rhythmic schemes (using
only two pitches): e flat-g flat-g-b flat-b-c1-d1-e flat1-e1-g2-g sharp2-a2-b2-c3 (half-tones: 3-1-3-1-1-2-1-1-
3–13–1-1-1) (beginning of the fugue)
b = second “theme” as a superimposition of five melodic lines (with pauses)









Music Example No. 1b: Penderecki, Magnificat, Fugue: The sound-idea fulfilling the function of the
first theme
Music Example No. 1a: Penderecki, Magnificat, Fugue: The sound-idea fulfilling the function of the
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The construction of passacaglia from Symphony No. 3 is another ex-
ample of the dialectical play of similarity and difference as well as a
musical drama with a clear culmination (see Table No. 2). In part
A (as well as A1, A2, A3), the audience’s attention is concentrated,
on the one hand, on an obsessively repeated pitch (d, later f ); on the
other hand, on five successive melodic lines (utilizing mainly the in-
tervals of the tritone and the minor second) (Music Example No. 2).
Penderecki thus achieves an effect of polyphony, that is of simulta-
neously carrying on two musical actions, and at the same time, in
a masterful manner, produces an effect of terrace-like growth in dy-
namics ending with a culmination (A2).
First, the repeated pitch is doubled at the octave, and then ‘melted’
into a long-lasting, peculiarly-constructed 12-tone chord (A1) and a 7-
tone chord (A2) (see Table No. 3). After arriving at the culmination,
the repetitions cease; against the background of a prolonged tone (in
pianissimo), one hears first the ‘call’ of the bass trumpet, then of
the English horn; and at the end, the violoncello intones the melody
(“cantabile”), imitated by a group of seven violoncellos. The finale
– repetitions of the tone d – recalls the beginning of the passacaglia
(see Music Example No. 2).
In the fragment called ‘passacaglia’ in the one-movement Sym-
phony No. 5 (Korean), Penderecki continually repeats a Korean
melody which has a special meaning in Korean culture, for during the
Japanese occupation, it was a symbol of striving for national inde-
pendence (see Table No. 4). The clear construction of the passacaglia
brings out an ABA1B1-type contrast obtained by the confrontation
of ostinato-type textures – that is, the successive repetition of the
melody (B) – with a quasi-polyphonic texture (A), that is, the si-
multaneous realization of an analogous melodic scheme in different
rhythms. The composer enhances this textural effect of contrast and
similarity via instrumentation and articulation (e.g. parts B and B1
are realized by the strings in “tremolo”).
But in many of Penderecki’s works, there also appear sound-ideas
which implicitly signal a relationship with the rules of composition
applied by the early masters of counterpoint; these sound-ideas ap-
peal to the means of modifying a repeated sound-ideas (such as, for









(1) melodic line (2) melodic line (3) imitation of melodic line long-lasting 8-tone chord
(bass trumpet – (English horn – (G-A flat-d-e flat-e-f-b flat-b)
“poco animato”) “Andante sostenuto”) (7 cellos – “cantabile”) played by 7 cellos + 1 viola
quasi-bourdon repetition of D repetition of D
d1-d2
(bass trp + vn) (vc + cb + bells + timp) (vc + cb + bells + timp)
[8] [9] [10] [11]
B A3
long-las-
ting pitch e flat a flat
1st 2nd 3rd 4th 5th
melodic played by played by played by played by played by
lines trombones bn + 3 horns trombones bn + 3 horns trombones
(from e + bcl (from (from e + vc (from e. . . )
flat. . . ) a flat . . . ) flat . . . ) (from e . . . )
repeated vc + cb vc + cb vc + cb + dbn + vn vc + cb + dbn + vn vc + cb vc + cb
pitch + dbn + va + cl + horn + va + cl + horn + dbn + vn + dbn + vn
D or F + timp + va + cl + va + cl
played by: + horn + timp + horn + timp
+ picc + fl . . . + picc + fl . . .
repetition repetition repetition of D (quavers) repetition of F repetition repetition
of D of D (quavers) of F of F
(quavers) (quavers) (quavers) (semi-quavers)
12-tone
or 7-tone 12-tone chord (X) 7-tone
chord chord (Y)
Nos. [1] [2] [3] [4] [5] [6] [7]
A A1 A2
Allegro moderato (quaver = 130)
Scheme of construction: A A1 A2 – B – A3
Table No. 2: Penderecki, Symphony No. 3, Passacaglia
Krzysztof Penderecki’s “Ars Contrapuncti” 159
Music Example No. 2: Penderecki, Symphony No. 3, Passacaglia: Construction
of five melodic lines
For example, a fragment of the Violin Concerto No. 2 (Nos. [68]–
[73]) is interesting from this viewpoint; though the composer does
not indicate its counterpoint structure with any verbal description in
the published score. In No. 68 of the score, the solo violin plays the
melody (starting from b); it is imitated by the violas (in inversion,
starting from d1) and by the first violins (starting from b). Then it is
played in “stretto” by the violoncellos and bassoons in a low register;
and by the flutes, oboes and clarinets, in a high register.
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Table No. 3: Penderecki, Symphony No. 3, Passacaglia
Construction of 12-tone (X) and 7-tone (Y) chords
12-tone chord as intervals of repeated
repetition of 1 pitch sequence of pitches instrumentation
or sequence of 2-3 pitches
F-f-f 1-f 2-f 3 (repetition) strings +
cl + dbn + 2 horns
+ bells + timp
e2 - 1 - 1
e flat2 3 trp
d2
d flat1 + 1 cl + 3 horns + vl
c1 (div.)
a flat + 1 + 1
g 3 trb
f sharp
B - 1 - 1 bcl + bn + trp + trb
B flat + cb (div.)
A
X = construction of 12-tone chord: [F]-B-B flat-A-(f)-f sharp-g-a flat-c1-d flat1-
d2-(f 1)-e flat2-e2-(f 2)-(f 3)
7-tone chord as intervals of repeated
repetition of 1 pitch sequence of pitches instrumentation
or sequence of 2-3 pitches
F-f-f 1-f 2-f 3 repetition strings +
cl + dbn + 2 horns
+ bells + timp
a flat2 - 6 - 1
d2 3 trp
c sharp2
g1 + 1 + 6
c sharp1 3 trb
c1























Table No. 4: Penderecki, Symphony No. 5, Passacaglia [Nos. 22-26]
Scheme of construction: A B A1 B2
various melodies various melodies played by:
played by:
(I) horn (solo); (IV) trp;
(II) ob (solo) . . . . . . . . . (V) horn . . . . . . . . . . . . . . .
(III) vl 1 (con sordino) (VI) vl . . . . . . . . . . . .
(V) wood instruments
(fl - cl - trp - fl - horn -
cl - fl - bn - cl - ob - fl)
quasi-polyphonic texture ostinato (3x) quasi-polyphonic texture ostinato (3x)
stable interval scheme & stable interval & stable interval scheme & stable interval & rhythmic scheme
repeated different rhythms rhythmic scheme different rhythms played by
melody played simultaneously played by strings: played simultaneously (1) vc (div) + cb (div.)
played as: by wind instruments: vc (div) + cb (div) by strings: (tremolo & pizz.)
(4 trb, 2 cl, bcl) + cb (tremolo & arco) (vc, cb) + bcl + dbn (2) vc (div) + cb (div.)
(tremolo & arco) + timp.
(3) vc (div) + cb (div)
(tremolo & arco)








Nos. 22-23 4 bars before [23] – 11 bars before [24] – 3 bars after [24] – [26]
11 bars before [24] 3 bars after [24]
A B A1 B1
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2.2. Quasi-Polyphonic Texture
One of Penderecki’s characteristic ways of alluding to the idea of
counterpoint is the simultaneous realization of an analogous melodic
scheme in different rhythms. Examples of this type of texture can
be noticed, among other places, in the fragment of Symphony No. 5
(No. 22) under discussion, as well as in the Concerto grosso for 3
violoncellos (No. 69) (see Music Examples No. 3 and 4).
2.3. Melody as ‘Linear Counterpoint’
In Penderecki’s works composed at the end of the 1980s and in the
1990s, there appear melodies which have the character of ‘linear coun-
terpoint’ – that is, they are formed in such a way that, as a result of
large intervallic leaps, they give the impression of carrying on two ‘in-
terrupted’ melodic lines. As we know, the term ‘linear counterpoint’
was proposed by Ernst Kurth11 in his book entitled Grundlagen des
linearen Kontrapunkts. Einfu¨hrung in Stil und Technik von Bachs
melodischer Polyphonie, in which he analyzed this effect on the ex-
ample of J. S. Bach’s Sonatas for Violin Solo. In Penderecki’s art, an
example of this type of tone structure could be, among others, the
beginning of the second movement of the Quartet for Clarinet and
Strings as well as the melodies appearing in Symphony No. 5 (see
Music Example No. 5).
* * *
Thus Penderecki, like Stravinsky, considered the idea of counterpoint
(associated with a dialectic of that which is similar and different)
to be a basis for the compositional technique of contemporary com-
posers cultivating the idea of the work of art. He linked the “ars
contrapuncti” with the principles of rhetoric and drama via struc-
11Kurth used this term in reference to the peculiar shaping of the melodic line
in J.S. Bach’s Sonatas for Violin Solo. See Ernst Kurth, Grundlagen des li-
nearen Kontrapunkts. Einfu¨hrung in Stil und Technik von Bachs melodischer






























Music Example No. 4: Penderecki, Concerto grosso for 3 Violoncellos [no. 69] (score)
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Music Example No. 5: Penderecki, Symphony No. 5: Scheme of melodic lines
(‘linear counterpoint’)
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tures of musical time which give the impression of a narrative aiming
towards a culmination, towards fullness of musical meaning. Pende-
recki’s compositional mastery also consists in the cultivation of those
values of European culture which Italo Calvino, in his Lezioni ameri-
cane. Sei proposte per il prossimi millennio, links with terms such as
Lightness, Speed, Precision, Transparency, Variety; so with the Work
of Art and Beauty.12
12Italo Calvino, Lezioni Americane. Sei proposte per il prossimo millennio, Mi-
lano 1993.
Daniela Philippi (Mainz)
Traditionelle Muster als Material. Zur Konzeption der
3. Symphonie Krzysztof Pendereckis
Daten zur Symphonie
Seine 3. Symphonie komponierte Penderecki in zwei Arbeitsphasen:
Zuna¨chst schrieb er anla¨sslich des 50-ja¨hrigen Bestehens der Luzer-
ner Festspielwochen zwei Orchester-Sa¨tze, ein Rondo und eine Passa-
caglia. Sie bilden in der spa¨teren Konzeption der 3. Symphonie deren
II. und IV. Satz. Beide wurden am 20. August 1988 unter Leitung des
Komponisten uraufgefu¨hrt.1 Deutlich spa¨ter, d.h. erst nach Vollen-
dung der 4. und 5. Symphonie, entstanden drei weitere Sa¨tze, die
die 3. Symphonie zu einem fu¨nfsa¨tzigen Orchesterwerk vervollsta¨n-
digen. Es handelt sich um die an I., III. und V. Stelle stehenden
Sa¨tze Andante con moto, Adagio und Scherzo. Das den Mittelsatz
bildende Adagio, das Penderecki als
”
zentral“ wertet, komponierte er
zuletzt.2 Die nun fu¨nfsa¨tzige Symphonie wurde am 8. Dezember 1995
in Mu¨nchen unter Leitung Pendereckis uraufgefu¨hrt. Es spielten die
Mu¨nchner Philharmoniker, die zugleich Auftraggeber des Werkes wa-
ren.
Obwohl zwischen der Niederschrift der beiden ersten und jener der
weiteren drei Sa¨tze ein Zeitraum von etwa sieben Jahren liegt, fiel die
Entscheidung fu¨r die Anzahl von fu¨nf Sa¨tzen in einer fru¨hen Arbeits-
phase.3 – Im Hinblick auf den Gattungsanspruch ist von Bedeutung,
1Vgl. Mieczys law Tomaszewski und Peter Noelke im CD-Booklet zu: Penderecki
Orchestral Works Vol. I, Naxos 8.554491 (2000), S. 4 und 7.
2
”
Der zentrale langsame Satz ist zuletzt entstanden.“ Penderecki in einem
Interview mit Christoph Schlu¨ren am 4.10.1995, Beitrag fu¨r das Mu¨nchner
Kulturmagazin Applaus anla¨sslich der Urauffu¨hrung der 3. Sinfonie, Quelle:
www.musikmph.de/rare music/composers/m r/penderecki krzysztof/1.html.
3Vgl. Tomaszewski in: CD-Booklet, S. 4; vgl. zudem Wolfram Schwinger, Pende-
recki. Begegnungen, Lebensdaten, Werkkommentare, 2Mainz 1994, S. 205. To-
maszewski vermerkt, dass die endgu¨ltige Reihenfolge weniger traditionell ausge-
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dass Penderecki in der
”
Zwischenzeit“ zwei andere, auf Einsa¨tzigkeit
beruhende Symphonie-Konzepte realisierte, wobei die 4. Symphonie4
als Adagio bezeichnet ist und die 5. Symphonie5 die Konzeption der
Durchkomposition zeigt. Dieses fu¨r den Entstehungsprozess zu beob-
achtende, zumindest hinsichtlich konzeptioneller U¨berlegungen par-
allele Komponieren mehrerer Werke ist in Pendereckis Schaffen seit
Mitte der 1980er-Jahre keineswegs ungewo¨hnlich, wie er selbst be-
tont:
”
In den letzten Jahren komponiere ich zyklisch, schreibe immer
drei bis vier Werke gleichzeitig.“6
Im vorliegenden Partiturdruck7 ist die Satzaufteilung wie folgt fest-
geschrieben:
I. Andante con moto;
II. Allegro con brio;
III. Adagio;
IV. Passacaglia: Allegro moderato;
V. Scherzo: Vivace.
Mit einer Spieldauer von insgesamt ca. 45 Minuten8 entspricht die
Symphonie dabei einem Maß zahlreicher gattungspra¨gender Werke
der beiden vorangegangenen Jahrhunderte. Die Orchesterbesetzung
zielt auf die Mo¨glichkeit einer vielfarbigen Klanggestaltung. So sind
neben der vollsta¨ndigen Streichergruppe eingesetzt: einen weiten Am-
bitus bildende Holz- und Blechbla¨ser – einige davon nur in einfacher
fallen sei als die Planung (Introduktion, Scherzo, Passacaglia, Adagio, Rondo)
es vorgesehen hatte.
44. Sinfonie: Adagio fu¨r großes Orchester (komp. 1989), UA 26.11.1989 in Paris,
Orchestre National de France, Leitung Lorin Maazel. Auftragswerk zur 200-
Jahrfeier der
”
De´claration des Droits de l’Homme et du Citoyen“ (Spieldauer
ca. 33 Min.).
55. Sinfonie: fu¨r Orchester (komp. 1991/92), UA 14.8.1992 in Seoul, KBS Sym-
phony Orchestra, Leitung Penderecki. Auftragswerk der
”
International Cultural
Society of Korea“ (Spieldauer ca. 35 Min.).
6Penderecki im Interview vom 4.10.1995 (vgl. Anm. 2).
7Mainz: Schott Musik International 1995 (48 760). Die Partitur ist in C notiert.
8Abweichend von der Mitteilung im Partiturdruck sowie von der vorliegenden
Einspielung durch das National Polish Radio Symphony Orchestra Katowice
unter Leitung von Antoni Wit ist die Gesamtdauer im Schott-Werkeverzeichnis
des Komponisten (Stand Ma¨rz 1998) mit 50 Min. angegeben.
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Besetzung –, die Celesta sowie ein umfangreiches Schlagwerk, wobei
To¨ne oder Kla¨nge erzeugende Idiophone gegenu¨ber Gera¨uscherzeu-
gern u¨berwiegen.9
”
Traditionelle Muster“ als Material in der 3. Symphonie
Im Folgenden steht das kompositorische Material im Zentrum der
Betrachtung, ausgehend von der Frage, welche Funktion es fu¨r den
musikalischen Verlauf sowie fu¨r die Gesamtkonzeption hat. Aufgrund
der expliziten und umfangreichen Anwendung
”
traditioneller Muster“
wiederum bilden diese den Ausgangspunkt der Analyse. Die ebenso
eingesetzten Mittel des Avantgarde-Vokabulars der Jahrhundertmitte
sind dementsprechend in ihrer Relation zur musikalischen Historie zu
beleuchten. Die mit der Bezeichnung
”
traditionelle Muster“ gefassten
musikalischen Merkmale sind zu unterscheiden von Grundelementen,
wie z.B. der Verwendung von traditionellen Instrumenten in traditio-
neller Spielweise oder der Komposition eines determinierten Verlaufs,
und sie sind auch zu unterscheiden von
”






Traditionelle Muster Mittel des Avantgarde-Repertoires
9Orchesterbesetzung laut Partiturdruck: 1 Piccoloflo¨te, 2 Flo¨ten, 2 Oboen,
1 Englisch Horn, 3 Klarinetten in B (1. auch in A, 3. auch in Es), 1 Bassklari-
nette in B, 3 Fagotte, 1 Kontrafagott, 5 Ho¨rner in F, 3 Trompeten in C, 1 Bass-
trompete in C, 4 Posaunen, 1 Tuba, Celesta, Violinen I und II, Violen, Violon-
celli, Kontraba¨sse, Pauken (2 Spieler), Schlagzeug (gema¨ß Angabe im Schott-
Werkeverzeichnis 9 Spieler, siehe dort auch abweichende Instrumentenangaben):
Triangelbaum, Schellenbaum, ha¨ngendes Becken, Beckenpaar, 2 Tamtams, Ro¨h-
renglocken, Herdenglocken, Bongos, 5 Tomtoms, Rototom, Kleine Trommel, Mi-
lita¨rtrommel, Ru¨hrtrommel, Große Trommel mit Becken, Holzblock, Peitsche,
Timbales, Glockenspiel, Xylophon, Marimbaphon.
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Traditionelle Muster begegnen in Instrumentierungen, der Gestaltung
von ruhenden oder bewegten Klangbildern, der Verwendung diaste-
matisch und rhythmisch bestimmter Motive, der Technik des Wieder-
aufgreifens, der Verwendung
”
bekannter“ Floskeln und des korrespon-
dierenden Prinzips, der Melodie- bzw. Motivbildung, der Entwicklung
bzw. Prozessualita¨t musikalischer Verla¨ufe, der Nutzung
”
szenischer
Effekte“; sie begegnen in den Anfangs- und Schlussgestaltungen und
schließlich auch in der Benennung einzelner Sa¨tze sowie des gesamten
Werks.
Da die Bedeutung dieses Materials abha¨ngig ist von seiner Position
und Gewichtung im jeweiligen Satzverlauf sowie teils auch im Hin-
blick auf die Gesamtanlage, orientiert sich die folgende analytische
Vorgehensweise an der Anlage des Werkes. Dies scheint auch deswe-
gen angebracht, weil die Kombination verschiedener Muster in den
einzelnen Sa¨tzen unterschiedliche Varianten erzeugt, die wiederum
divergierende Funktionen bedingen.
Der erste Satz der Symphonie, das Andante con moto, ist im Grun-
de eine langsame Einleitung. Eine Abtrennung vom anschließenden
II. Satz ist – orientiert man sich an der Gattungsgeschichte – somit
eigentlich u¨berflu¨ssig. Auf die Frage, warum die Satzeinteilung den-
noch ihre Berechtigung hat, mo¨chte ich jedoch erst spa¨ter eingehen.
Hier interessiert zuna¨chst, wie der Anfang der Symphonie gestaltet
ist. Der Einleitungssatz beruht auf einem fu¨r die gesamte Sympho-
nie relevanten Gestaltungsmittel, einer einpra¨gsamen Repetitionsfol-
ge der tiefen Streicher. Sie bildet den Beginn mit einer auf Violoncelli
und Kontraba¨sse reduzierten Instrumentation, die allein durch eine
Gran cassa klangfarblich
”
aufgehellt“ ist. Hiervon ausgehend vollzieht
sich ein allma¨hliches Anwachsen aller Parameter musikalischen Ge-
staltens. So folgen imitativ einsetzend ho¨here Streicher und Instru-
mente anderer Klanggruppen, werden motivisch gepra¨gte Tonfolgen
addiert und wird mit zunehmender Anzahl hinzu tretender Instru-
mente neben der dynamischen auch eine satztechnische Steigerung –
durch Schichtung mehrerer (meist dreier) Bewegungsabla¨ufe – rea-
lisiert. Nach einer kurzen Kulmination (T. 23-27, S. 2) und einem
Registerwechsel hin zu der Kombination von tiefen Streichern, Ho¨r-
nern und Klarinetten schließt eine
”
Modulation“ von Bewegung in
Klangfla¨che an (T. 45-59, S. 4), die als Hinu¨berleitung zum folgenden
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Satz fungiert. Diese Klangfla¨che addiert den Akkord h-d-fis zuna¨chst
zu dem durch das rhythmische Ostinato manifestierten Zentralton f.
In den drei letzten Takten jedoch verstummt das f vollsta¨ndig, womit
ein Molldreiklang den Schluss bildet, der allerdings in Dissonanzspan-
nung zum vorangegangenen Zentralton steht (siehe Notenbeispiele
Nr. 1a und 1b).
Die auf den gesamten, wenn auch kurzen I. Satz (ca. 3,5 Min.)
ausgedehnte Anfangsgestaltung der Symphonie wird mit dem Schluss
des V. Satzes n i c h t wiederholt oder imitiert. – Der Schluss des
Scherzo-Vivace
”
stellt sich ein“ durch mehrere Abbru¨che des den Satz
dominierenden Hauptthemas (siehe Notenbeispiele Nr. 2a und 2b).
Nach dem letzten Hervortreten dieses Themas (ab T. 423), das
verbunden ist mit einer Steigerung des Klangvolumens, bricht der
Bewegungsduktus, ausgelo¨st von der Verku¨rzung eines Zieltones der
Blechbla¨ser-Floskel (T. 434), ab bzw. wechselt in beschleunigend
wirkende 16tel-Triolen, die unvermittelt mit einem aufsteigenden
Chromatik-Accelerando der Holzbla¨ser enden (T. 437-438). Zwar
folgt hiernach keine Generalpause, doch schließt ein erneuter Wechsel
des Bewegungsduktus, nun kombiniert mit Reduzierung der Dyna-
mik und des Instrumentariums an. Zugleich handelt es sich um einen
Ru¨ckgriff auf den Beginn des Satzes. Durch das Unterbrechen dieser
erneuten Pulsation (ab T. 456, S. 107), das Fragmentieren des The-
mas – was wiederum ein Ru¨ckgriff, und zwar auf dessen Herausbil-
dung aus der Anfangsmotivik ist – und klangfarbliche Wechsel scheint
der musikalische Fluss jedoch zu verebben, er zerbro¨selt. Und umso
mehr kontrastiert damit der nochmalige Einsatz einer Pulsation (ab
Auftakt zu T. 467, S. 108/109), die, unterbrochen von einem dreima-
ligen Glissando-Aufschrei der Streicher und Holzbla¨ser (T. 470-472,
S. 109), den Tutti-Schluss einleitet. Hierbei sind rhythmische Akzente
und die Bekra¨ftigung des Zentraltons f (nur in Fagott II und Viola




Im II. Satz, der lediglich eine Tempou¨berschrift (Allegro con brio)
tra¨gt, begegnet eine Abfolge von kurzen Abschnitten, die als Wech-
selspiel zwischen thematischer und rezitativartiger Passage gestaltet
sind. Das Thema ist gepra¨gt von einem Kontrast, der auf rhythmisch
akzentuierter Tonrepetition auf der einen und chromatischer Akkor-
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Notenbeispiel Nr. 1a: Penderecki, 3. Symphonie, I. Satz, S. 1, T. 1-9
Notenbeispiel Nr. 1b: Penderecki, 3. Symphonie, I. Satz, S. 4, T. 49-59
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Notenbeispiel Nr. 2a: Penderecki, 3. Symphonie, V. Satz, S. 103, T. 423-427, Aus-
schnitt (Trompeten und Streicher)
Notenbeispiel Nr. 2b: Penderecki, 3. Symphonie, V. Satz, S. 105, T. 434-436, Aus-
schnitt (Trompeten und Streicher)
174 Daniela Philippi
dik auf der anderen Seite beruht. Gespielt werden die thematischen
Passagen u¨berwiegend von Streichern und Schlaginstrumenten. Da-
gegen treten in den rezitativartigen Passagen Blasinstrumente hervor
(siehe Notenbeispiele Nr. 3a und 3b).
Notenbeispiel Nr. 3a: Penderecki, 3. Symphonie, II. Satz, S. 5, T. 1-10
Notenbeispiel Nr. 3b: Penderecki, 3. Symphonie, II. Satz, S. 6, T. 22-28, Ausschnitt
(Bla¨ser)
Aus variantenreich erzeugten Kombinationen beider Gestaltungs-
muster entwickeln sich mehrfach kurze concerto-a¨hnliche Wechsel,
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die Instrumentengruppen wie auch einzelne Instrumente miteinan-
der korrespondieren lassen. Auf motivischer Ebene begegnet dieses
Miteinander-Verschra¨nken u.a. in der Verbindung des repetitiven Ele-
ments mit Chromatik (s.u. T. 207) oder in seiner Melodisierung,
gespielt von einzeln hervortretenden Instrumenten (s.u. T. 204-206)
(siehe Notenbeispiel Nr. 4).
Notenbeispiel Nr. 4: Penderecki, 3. Symphonie, II. Satz, S. 21, T. 204-208, Aus-
schnitt (Blechbla¨ser, Timbales und Tomtom)
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Im letzten Viertel des Satzes bricht das Wechselspiel zwischen the-
matischen und rezitativischen Passagen immer mehr auf, bis eine teils
szenische, teils romantisch-ausdrucksbetonte Klangfla¨chengestaltung
bestimmend wird. Nach einem nochmaligen Ru¨ckgriff auf das rezita-
tivische Prinzip (siehe besonders das Englisch Horn ab T. 299, S. 37)
schließt der Satz mit einer
”
theatralisch“ wirkenden Schlussreduk-
tion (T. 312 mit Auftakt bis T. 320, S. 38). – Interessant ist, dass
die hier erstmalig exponierte Basso-Repetition auf den IV. Satz vor-
ausweist; versta¨rkt wird diese Komponente, da die Repetition zudem
nicht den Zentralton des II. Satzes (h)10, sondern jenen des IV. Satzes
(d) bringt (siehe Notenbeispiele Nr. 5a und 5b).
Im gezeigten Beginn des IV. Satzes hat die von Pausen unter-
brochene Achtelrepetition des Basso-Tones d die Funktion eines
Passacaglia-Themas. Die somit geforderte Kontinuita¨t wird insofern
realisiert, als es, solange es auf d bleibt, immer Achtelwerte repetiert;
doch ist die Anzahl der Gruppento¨ne weder konstant noch syste-
matisch variiert, so dass keine Regelma¨ßigkeit entsteht.11 Wa¨hrend
die Achtelrepetitionen von immer mehr Instrumenten aufgenommen
werden, wechselt der Zentralton (T. 54, S. 54) und somit auch der Re-
petitionston des Basso. Nur acht gespielte Achtel spa¨ter werden die
Kontraba¨sse durch Divisi-Spiel gesplittet. Eine dieser beiden Stim-
men bringt nun Liegeto¨ne, die im Intervallabstand einer kleinen Se-
kunde hin und her changieren; es handelt sich um einen Ru¨ckgriff auf
das diastematische Motiv des Satzes, das durch die kleine None und
die verminderte Quinte charakterisiert ist (siehe T. 26 mit Auftakt bis
T. 33, S. 52). Diesem Geschehen entspricht eine Steigerung der Ereig-
nisdichte, die durch Tutti-Spiel und ein auskomponiertes Accelleran-
do zu musikdramatischer Ausdruckskraft gelangt. Die Losgelo¨stheit
von formalen Schemata zeigt sich in der freien, d.h. ohne Passacaglia-
Thema anschließenden Fortsetzung (ab T. 86, S. 58). Sie realisiert die
Reduktion auf ein unbegleitetes Solo-Rezitativ, das zuna¨chst das di-
10Teils in Verbindung mit f, teils mit fis.
11Die Proportionen der ersten 20 Takte lauten (Ziffern entsprechen Achteln pro
Takt, eingeklammerte Ziffern sind Pausen, die Taktarten wechseln): 3 - (3) - 3
- (3) - 4 - (4) - 3 - (3) - 5 - (5) - 3 - (3) - 3 - (6) - 5 - (4) - 2 - (4) - 4 - (4) - 3 -
(4) etc. Bis T. 12 und in T. 20 tragen die Pausen Fermaten.
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Notenbeispiel Nr. 5a: Penderecki, 3. Symphonie, II. Satz, T. 312-320, S. 38, Aus-
schnitt (Schlagzeug und Streicher)
Notenbeispiel Nr. 5b: Penderecki, 3. Symphonie, IV. Satz, T. 1-12, S. 51
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astematische Motiv von der Bass-Trompete und hiernach eine stark
vera¨ndernde Fortspinnung vom Englisch Horn bringt. Die direkt fol-
gende Schlussphase (ab T. 103, S. 59) greift zwar auf den Zentralton
d und die Repetitionsmotorik des Passacaglia-Themas zuru¨ck, er-
ha¨lt aber durch den Einschub von Liegeto¨nen und eine klangfarbliche
”
Romantisierung“12 einen vom u¨berwiegenden Anteil des Satzes ab-
weichenden Charakter. Instrumentation und Gestaltung des Verlaufs
folgen trotz des im Titel angezeigten Bezugs zur Passacaglia-Form
also musikdramatischer Prozessualita¨t.13
Nach der eingangs erwa¨hnten Einscha¨tzung Pendereckis kommt
dem III. Satz ein zentraler Stellenwert innerhalb des Zyklus’ zu. Dem
entspricht vordergru¨ndig, dass es der Satz mit der gro¨ßten Ausdeh-
nung bzw. la¨ngsten Spieldauer ist (ca. 12,5 Min.); entscheidend ist
jedoch sein von den anderen Sa¨tzen deutlich abweichendes Klangbild
und Ausdrucksvokabular. Dies wiederum macht die Position in der
Mitte des Zyklus zu einer hervorgehobenen. Anders als in den weit-
reichend von motorisch wirkenden Floskeln bestimmten Sa¨tzen II, IV
und V dominiert im III. Satz motivisch-melodisches Material. The-
matisch eingesetzte Tonrepetitionen fehlen ebenso wie ein Zentralton,
denn rhythmische Pra¨gnanz wird ersetzt durch weit gespannte Melo-
diebo¨gen in sehr langsamem Tempo und die Konzentration auf einen
Zielton durch chromatische Fla¨chigkeit (tonaler Bezug g-c-d). Auf-
fa¨llig ist ebenso eine weitreichende Streicherdominanz, die Themen,
Floskeln und Liegekla¨nge gleichermaßen tra¨gt. Den ab Takt 18 hin-
zutretenden Holzblasinstrumenten und dem Solo-Horn kommen in
diesem Kontext u¨berwiegend klangfarbliche Funktionen zu, wobei sie
die Grundstimmung versta¨rken, indem sie eine auffallende, aber as-
similierungsfa¨hige Klangfarbe einbringen. Zusa¨tzlich wirken einzelne
Passagen der Bla¨ser
”
gestisch“ oder episodenhaft; ersteres ist ebenso
Funktion der Einwu¨rfe von Celesta oder von Glo¨ckchen sowie auch
der Ho¨rner und Posaunen. Unterbrochen wird das ruhige Fließen des
Klangbildes von einer Steigerungspassage nach der ersten Ha¨lfte des
12Erzeugt durch eine Auffa¨cherung der tiefen Streicher, die ausschließlich mit
Pauken, Glocke und Bassklarinette kombiniert werden.
13Zu diesem Satz vgl. auch die Formanalyse von Alicja Jarz ↪ebska im vorliegenden
Band.
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Satzes (siehe T. 50-65, S. 42-44), wobei der Blechbla¨serklang mit
seiner durchdringenden Kraft den gewu¨nschten – und aus der Mu-
sikhistorie vertrauten – Effekt betont. Klangfarbliche Varianz wird
gegen Schluss vor allem durch kurzes Hervortreten einzelner Instru-
mente erzeugt. So wie die gesamte Gestaltung des Adagios erinnert
auch die Art der Melodiebildung sowie die Auswahl verwendeter Flos-
keln unverborgen an Vorbilder des ausgehenden 19. Jahrhunderts –
und somit zugleich an symphonische Wege, die von Komponisten des
20. Jahrhunderts beschritten wurden (siehe Notenbeispiel Nr. 6).14
Fraglos pra¨destiniert der Charakter des Adagios den Satz nicht da-
zu, am Anfang oder Schluss des Zyklus’ zu stehen. Eine Position an
zweiter Stelle wu¨rde aufgrund der a¨hnlich verhaltenen Stimmung des
Einleitungssatzes der angestrebten Ausgewogenheit von Kontrastbil-
dungen widersprechen. Bliebe bei fu¨nf Sa¨tzen noch die Mo¨glichkeit
der vierten Position, die aber eine
”
U¨bergewichtung“ der zweiten Zyk-
lusha¨lfte zur Folge ha¨tte. Die Position in der Mitte impliziert dage-
gen Ausgewogenheit. Da es eine Mitte jedoch nur bei einer ungeraden
Anzahl von Sa¨tzen gibt, mag auch die zu Beginn aufgeworfene Frage,
warum der Einleitungssatz nicht mit dem anschließenden zu einem
einzigen Satz verbunden ist, mit der angestrebten zentralen Position
des Adagios zu beantworten sein. Zumindest dann, wenn eine Re-
duzierung auf drei Sa¨tze – was einem Sinfonia-Muster entspra¨che –
keine Alternative ist.
Wie funktionieren die traditionellen Muster im Hinblick auf die
Konzeption der 3. Symphonie und welcher Stellenwert kommt ihnen
zu?
Im Kontext der zum Ausgang des 20. Jahrhunderts omnipra¨sen-
ten Stilmischungen verwundert es nicht, dass in Pendereckis 3. Sym-
phonie eine Vielzahl musikhistorischer Gestaltungsmuster eingesetzt
wird; und ihre Auswahl ist zweifellos durch die Zuordnung zur Gat-
tung
”
Symphonie“ erkla¨rbar. Es stellt sich allerdings die Frage, wie
diese Mittel den musikalischen Zusammenhalt des Verlaufs konstitu-
ieren.
14Auffa¨llig sind hier besonders das Wiederaufgreifen des Anfangsthemas in der
Schlussphase des Satzes sowie die teils gestisch wirkenden
”
Einwu¨rfe“ der Ce-
lesta, des Schlagwerks, der Fagotte und Ho¨rner.
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Notenbeispiel Nr. 6: Penderecki, 3. Symphonie, III. Satz, Schluss, S. 50, T. 141-147
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Die eingesetzten traditionellen Muster werden moduliert durch die
fu¨r Penderecki typischen kompositorischen Techniken, wie etwa die
Repetitionston-Motivik, den Bezug zu einem
”
Zentralton“, die ha¨ufi-
ge Verwendung von Chromatik und der u¨berma¨ßigen Quarte, die Ge-
staltung
”
gestischer“ Verla¨ufe und musikdramatischer Entwicklungen
sowie das spannungserzeugende Wechseln zwischen polyphonen und
homophonen Ereignissen oder treibender Metrik und verharrender
Klangbildung. Dabei erfolgt die Integration der Muster sehr frei, d.h.
sie reicht von einer engen Anlehnung an das gewa¨hlte Stilvorbild bis
hin zu einer Umwandlung, die das zugrundeliegende Vorbild fast un-
kenntlich macht. Dem entspricht auch der lockere Umgang mit den ty-
pisierenden Merkmalen der in den U¨berschriften genannten Formen,
hier Passacaglia und Scherzo. Insgesamt entsteht so ein
”
Changieren
zwischen Assimilation und Synthese“. Die Logik des Verlaufs wieder-
um beruht auf dem konstruktiven Prinzip der Gewichtung der ver-
wendeten Mittel, was auch als ein
”
in Proportion setzen“ bezeichnet
werden ko¨nnte, sowie auf einer Prozessualita¨t als dem entwickelnden
Prinzip.
Die gewa¨hlte Gattungsbezeichnung und der von Penderecki hiermit
verbundene Anspruch berechtigen zu der Annahme, dass die kompo-
sitorische Absicht auf Synthese des heterogenen Materials zielt. Dies
schließt die
”
bejahende Integration“ der Tradition ein, was wiederum
seinem Selbstversta¨ndnis als Komponist entspricht:
”
Ich bin einer der letzten Vertreter der großen Form, der alles schreibt: Sinfonien –
die sind mein Hauptwerk – Opern, Oratorien, Konzerte und Kammermusik. Ich
arbeite so, wie ein Komponist des 19. Jahrhunderts, der alles ko¨nnen musste, auch
dirigieren.“15
15Penderecki in einem Interview mit Ilja Stephan am 13.6.2003 in Oldenburg,
entstanden fu¨r den NDR, Quelle: www.mdr.de/viaeuropa/1052295-hintergrund-
1052040.html. Ausgangspunkt des Interviews ist das 1998 erschienene Buch
Labyrinth of Time von Penderecki.
Ewa Siemdaj (Krako´w)
Types of Climaxes in Krzysztof Penderecki’s Symphonic
Works
“In full awareness of the difficulty of the task, I have turned to the
form of the symphony in order to absorb and process the experi-
ence of our century,”1 said Krzysztof Penderecki in a lecture given in
Munich in 1996. This statement is a very lucid description of Pen-
derecki’s aesthetic orientation as an artist venturing into symphony.
They place him among the traditional symphonists, for whom the
symphony was “a particularly significant record of the world-view” as
well as “a particularly significant genre.”2
So far Penderecki’s œuvre includes five works defined as sym-
phonies. The moment of the appearance of the first of these speaks
volumes in the context of the initial quotation. Symphony No. 1,
written in 1973, was a closure of his avant-garde period. “It was
the summa of what I could say as an avant-garde artist,”3 the com-
poser confessed. Then forty years old, he had already completed
such orchestral works as Emanations (1958), Fluorescences (1962),
De natura sonoris I and II (1966, 1971); also, he had already got
some experience in the field of great vocal-instrumental forms: the
St. Luke Passion (1966), the two Utrenyas (1970, 1971), or the opera
The Devils of Loudun (1969). In the words of the composer, the main
idea of his Symphony No. 1 was “a desire to rebuild the world from
scratch,”“the desire for a new cosmogony.”4
1Krzysztof Penderecki, Labyrinth of Time: Five Addresses for the End of the
Millenium, edited by Ray Robinson, Chapel Hill 1998, p. 59.
2Terms adopted from Mieczys law Tomaszewski, Sonorystyczna ekspresywnos´c´ i
alegoryczny symbolizm: Symfonia ‘szko ly polskiej’ [“Sonoristic Expression and
Allegorical Symbolism. The Symphony of the ‘Polish School’”], in: idem, In-
terpretacja integralna dzie la muzycznego, Krako´w 2000, p. 113.
3Penderecki, Labyrinth of Time, p. 60.
4Ibid.
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Written seven years later, in 1980, Symphony No. 2 (Christmas)
was a manifestation of a new and surprising style foreshadowed in the
first Violin Concerto (1976) and Paradise Lost (1978) – a style re-
activating the idea of post-Romantic symphonism of the turn of the
19th and 20th Centuries. Comparing his first two symphonies, the
composer remarked: “The earlier intention of refounding the world
gives way to the need for internalization and for describing the drama
of existence. I could say, in Mahler’s words, that my music refers to
‘the whole man’, to the ‘feeling, thinking, breathing, suffering man.’”5
This statement remains valid in terms of the next three symphonies:
No. 4 (1989), No. 5 (1992), and No. 3 (1995) which took him the
longest time to complete. All these works continue the idea of sym-
phonism best described by the composer himself: “As the years went
by and I passed over successive thresholds, the retrospective imper-
ative grew increasingly strong.”6 This significant statement gives
evidence of the composer’s consciousness of both the idea and the
importance of the genre. For Penderecki, composing a symphony
is thus tantamount to that accurate description by Gustav Mahler:
“constructing the world with all means of extant techniques.”
My aim has been to present the composer’s quest undertaken in his
symphonies on the basis of their musical form. I do so by describing
his noticeable composing strategy concerning the general climax. The
initial assumption was to discuss the symphonies in terms of musical
dramaturgy as the constitutive feature of both the genre itself and
the composer’s creative poetics. I understand dramaturgy as a way
of shaping the continuum of sound in order to create an impression
of a continual, logical and, as a result, processual sequence of musical
events. Thus a dramaturgic utterance consists in a narrative whole
with a precisely planned layout of events, organized around a system
of tensions, climaxes and resolutions. In this context, the general
climax may be seen as that particular moment of dramaturgy, in
which the goal of the entire musical process is reached. Pendere-
cki’s symphonies are all of such a teleological character. Hence, while




it would be of some interest to try and describe the evolution of
certain form characteristics of the composer’s musical language.
* * *
All symphonies by Penderecki contain the genre’s constitutive idea
of processual development with an observable dramatic action. Irina
Nikolska has rightly remarked that it is in his first Symphony that the
composer turned completely to a processual way of thinking.7 Sym-
phony No. 1 has been composed of four symmetrical parts, with titles
of Ancient semantics: Arche´ 1 – Dynamis 1 – Dynamis 2 – Arche´ 2.
The smooth transitions between the movements have reduced the
four-part order of the cycle to a single-part form (see Scheme No. 1).
The first movement presents the musical material of the work; it
is then a sort of exposition. The idea of “arche´” as the ultimate
origin of the work is born with seven strikes of a frusta instrument.
These strikes function as the pre-substance, from which the basic
elements of the symphony emerge. The elements are combined as
complementary oppositions – a possible attempt at a transposition of
the idea of thematic conflict.8 Of particular interest is the opposition
between sharp repetitions of the contra C note, keeping regular time,
and the mild and continuous tone a of indeterminate time. The
processual development of this specific thematic material has been
combined with spatial-dynamic and colouring qualities characteristic
of sonorism.
7Irina Nikolska, On some Symphonic Works within the 80s, in: The Music of
Krzysztof Pendereckiego. Poetics and Reception, ed. by Mieczys law Tomaszew-
ski, Krako´w 1995, p. 47.
8For Teresa Malecka, the idea of the sonata form has entered Penderecki’s com-
posing with his Symphony No. 1. Cf. Teresa Malecka, I Symfonia Krzysztofa
Pendereckiego, in: Wspo´ lczesnos´c´ i tradycja w muzyce Krzysztofa Pendere-
ckiego, Krako´w 1983, pp. 178, and Concert Notes to the Krzysztof Penderecki
Festival, Krako´w 1998.






































The two middle movements, both called Dynamis – force and ac-
tion in the literal sense of the word – submit the musical material of
the exposition to a process of evolution. In comparison to the open-
ing and closing parts, they are more developed in terms of time. The
musical course of the work leads to a general climax achieved at the
end of the third movement. The final movement (Arche´ 2 ) is a sort
of recapitulation of the musical material, returning to Arche´ 1 yet
enhanced by the events of the middle parts. The whole work ends in
a seven-fold repetition of the tone A in double basses, connoting the
seven strikes of the frusta at the beginning of the Symphony.
Although Symphony No. 1 has been written in a musical language
of avant-garde provenience, different from that of the other four, it
displays certain composing strategies continued in Penderecki’s later
œuvre. The idea of “arche´” as primary principle, as origin and point
of reference of all that follows, is present in all of his symphonies.
As has already been said, it is realized in Symphony No. 1 by the
seven initial strikes of the frusta, later transformed into repetitions
of low-register notes in the contra octave and functioning as a quasi-
tonal centre. The musical course of the other symphonies always
begins with notes in the contra octave, which create an impression
of sonorous depth and bear the function of a tonal centre. As in
Symphony No. 1, the musical action of No. 2 and No. 4 also closes with
a return of low-register notes from each work’s beginning. In all of his
symphonies, the composer maintains a sharp character of main theme
ideas. He also expands evolutionary-developmental fragments which
occupy the greatest stretch of time in the dramaturgy of the works.
In three symphonies: No. 2, No. 4 and No. 5, we find a continuation
of recapitulative dramaturgy and a one-part formal model.
A significant composing strategy also concerns the climax. The
tempestuous general climax of Symphony No. 1 is preceded by sev-
eral local climaxes and appears at the end of the piece (No. 21 in
the score).9 It has the outline of a dynamic and textural asymmetric
arch. The preparation lasts long, its release is short. The culmination
point is lengthened: the musical action is stopped several times and
restarted after some rests, thus checking the rise of tension. The musi-
9Krzysztof Penderecki, I Symfonia, Krako´w: PWM 1976.
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cal narration of Symphony No. 1 is characteristic in its reiteration, in
the series of local climaxes, of previously-used technical procedures.
This narration results in a specific dialogue of climactic moments.
The dialogue itself is a logical series, finding its fulfilment in the gen-
eral climax. Thus the general climax becomes the focal point of the
evolutionary process, further confirmed by the return of the idea of
the ultimate origin (the seven strikes of the frusta) that has initiated
the whole course of music. The presence of many local climaxes and
their dialogue, the location of the general climax towards the end of
the work and a lengthened culmination point can all be observed in
the later symphonies as well.
Starting with his Symphony No. 2, Penderecki consciously revived
the model of sonata form. This return to tradition was connected
with the adoption of the principle of constant emergence of the initial
idea and its steady evolution – a fundamental rule in post-Romantic
symphony. This had its consequence in a visible “thematization” of
the musical material and in the use of heightened and clearly polar-
ized expression. Moments explosive or full of dramatic tension trail
lyrical ones in the musical narration. Genre categories now include
playful, grotesque or demonic scherzos, elevated adagios, aggressive or
funeral marches. Dramaturgy has begun to develop by phases. The
entire musical form has been permeated with the idea of “through-
composition.”
The initial idea of Christmas Symphony – equivalent with the
main thematic idea – is built on two “gesture-motives” of contrasting
expression (see Music Example No. 1a). They constitute the almost
entire musical material of the work. This results in a remarkable
coherence in terms of substance. The second theme group (Allegretto,
No. 9 in the score),10 made more individual by its scherzo idiom, is
derived from the first theme. Two motives, both associated with the
symbolic message of the work’s nickname, are particularly marked in
the dramaturgy of a piece of such a high degree of material uniformity.
The first of these is a quotation of the first four notes of the Christ-
mas carol Silent Night (bar 48 in the score), the second – a minor
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third motive, described as “Polish” by critics due to its intonations of
Polish highland music (bar 250) (see Scheme No. 2).11
The formal plan of the symphony, based on its three main compo-
nents: exposition, development (beginning with No. 19 in the score),
and recapitulation (beginning with No. 36), has been enlarged by a
final epilogue (beginning with No. 56). Since developmental elements
are also present in the exposition and the recapitulation, recurrences
of the thematic material in its original form become particularly
significant, defining both the development and the recapitulation.
The extended development ends with a sort of false recapitulation
(No. 34), yet it is only in the true recapitulation that the first theme
group returns to the original pitch position.
The turbulent dramaturgy of the piece introduces many climactic
points. This is why a clear-cut general climax, the ultimate goal of
the composer, requires special means of expression, verging on hyper-
trophy (it should be added that the general climax lasts for more than
four minutes). It is situated in a final fragment of the recapitulation
and passes over to the beginning of the epilogue. Its construction
maintains the model of the asymmetric arch of Symphony No. 1.
The general climax of Symphony No. 2 is of a particular, amplified
type; it is built of four phase-fragments of radically differentiated ex-
pression. Each of these fragments joins the musical narration at the
moment of greatest tension of its immediate predecessor. The first
two fragments are an extended version of the climax of the exposi-
tion. They develop on the basis of the motivic material of the theme
of the Allegretto. A drastic change of musical expression takes place
between them as the idiom of a demonic scherzo becomes that of an
aggressive march. In contrast, the third fragment, taking its material
from the climax of the development, ushers in a tone of apotheosis
and solemnity. It is this fragment, with its triple repetition of the
“Polish” motive, where the climax of the whole work reaches its cul-
mination point. Highlighting the motive derived from the symbolic
message seems to distort the emotional balance of the symphony. In
order to restore it, the first theme and its associated categories of ex-
11Joanna Wnuk-Nazarowa, II Symfonia ‘Wigilijna’, in: Program Notes to the
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pression appear in the final fragment of the climax. The appearance
of this emotional distortion also explains the need for a final epilogue
in the dramaturgy of the work.
In his Symphony No. 4 (Adagio), Penderecki began with the adagio
idiom and transformed it to symphonic dimensions. The work was
completed nine years after his second Symphony. During those nine
years, a change of accents took place in the composer’s œuvre. The
Adagio-Symphony reflects the process of Penderecki’s overcoming of
the post-Romantic idiom. This process is manifest in his leaving
behind “tutti” textures in favour of those of solo episodes, concertinos
and chamber textures. The principle of through-composition, ever-
present in Symphony No. 2, blends and then recedes before the laws
of counterpoint in Adagio (see Scheme No. 3).
In terms of form and dramaturgy, Symphony No. 4 generally con-
tinues the rules evident in Symphony No. 2. Once again, the tripartite
formal plan of exposition, development (beginning with No. 18 in the
score) and recapitulation (beginning with No. 37) is complemented
by a final epilogue (beginning with No. 59).12 Again there occurs the
phenomenon of false recapitulation (No. 36) and a lucid discreteness
of the particular components of the form, emphasized by a return
of the initial theme. This theme is born of two opposing “gesture-
motives” (see Music Example No. 1b). Its expression is dominated
by solemnity and gravity, two fundamental categories of the adagio
idiom. Again, just as in Symphony No. 2, the second (scherzo) theme
and all secondary musical ideas are derived from the initial musical
material.
The general climax (No. 59) opens the epilogue; it is also the
final climax in the piece, preceded by local culminations, particularly
powerful at the end of the exposition and in the recapitulation. The
dialogue of climactic textures, typical for the early symphonies, is
absent here; each climax brings its own texture. The general climax
is the final appearance of the symphony’s main theme. Its basic
linear version is simultaneously counterpointed by single motives of
the theme. As an individual feature of the structure of this climax,
the musical narration begins immediately with the culmination point,
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avoiding an emotional preparation; the maximum level of energy is
maintained for some time. The absence of the preparation has been
made possible by a strong three-phase climax closing the development
of the scherzo theme (from No. 51 to the first bar of No. 58). It is
in this local climax that the preparation takes place. Both climaxes
are separated from each other by a short section of partly diminished
tension. Thus the entry of the general climax at its culmination
point is partially prepared. Although the previously ruling model of
the arch is preserved in a way, its tripartite structure is extended and
clearly divided.
Symphony No. 5 fully rejects the post-Romantic idiom. It reverts
to atonality and sonorism, enriched by neotonal elements. The mu-
sical language is now well on the way to new synthesis. Thematic
thinking recedes before that of texture: the function of theme is taken
over by motives or single intervals, of various emotional attributes
within the course of the work. It now focuses on the essentials. At
the same time, the idiom of the genre – scherzo, march, adagio – is
preserved and enhanced. The dramaturgy becomes a kaleidoscope of
emotional changes. As contrapuntal thinking acquires a dominating
status, the idiom of passacaglia appears. The whole work is governed
by evolution and material uniformity (see Scheme No. 4).
The single-part structure of the symphony is a blend of two forms:
that of a sonata and that of a cycle. The formal plan of the whole
is based on four components: exposition, two developments (Nos. 26
and 60), recapitulation (No. 56) and epilogue (No. 83).13 Passacaglia
sections appear four-time: in the exposition (No. 22), the recapitu-
lation (No. 58), the second development (No. 80) and the epilogue
(No. 89). The first development (No. 26) is a scherzo, the second
(No. 60) begins with a return of the motivic material of the first
scherzo. The plan of Symphony No. 5 is thus a transformation of
the existing model of symphony. Similarly to the first Symphony,
the whole begins with an elementary original state – a repetition of
long notes. Two opposing motives appear over this background (see
Music Example No. 1c); they are the motivic source of the ensuing
fragments of the musical narration.
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Analogously to the other symphonies, No. 5 contains numerous local
climaxes. Their textures again participate in a dialogue phenomenon,
enhanced this time by the two formal orders present in the piece. The
blending of the two orders results in a different placement of the general
climax: it is moved to the very end of the work (No. 89). As in Sym-
phony No. 4, the general climax displays a very high level of tension
at its starting point. Three phase-fragments of different texture can be
seen. In the first of them, the passacaglia motive is counterpointed by
the initial motives. This polyphonic texture has been taken over from
the final fragment of a multi-phase amplified climax situated in the sec-
ond development (from Nos. 62 to 78). The extended time framework
of this climax and its structure based on changes between different cat-
egories of expression reminds us of the principles governing the general
climax in Symphony No. 2. The high drama of the amplified climax of
the second development raises it to a rank almost equal to that of the
general climax. The general climax properly takes over the final texture
of the amplified climax and thus becomes its extension and continu-
ation. This also explains the high energy level at the very beginning
of the general climax and the absence of its preparation phase. In the
second fragment of the climax, the rasping chord repetitions, imported
from the final climax of the exposition, are accompanied by only one
of the initial motives. In the last fragment, single repetitions of chords,
strongly complemented by percussion, give way to repetitions of a sin-
gle sound doubled over three octaves. Thus the essence of this texture
seems to lie in the clash between the three basic textures of music:
polyphony, homophony and monody.
Symphony No. 3, despite its lower ordinal, has been completed after
Symphony No. 5. In terms of musical language, it is a continuation
and a creative development of its predecessor – yet Symphony No. 3
occupies a peculiar place in Penderecki’s evolution. It marks the
rejection of the single-part paradigm; the tendency to use multiple
movements, already visible in Symphony No. 5, has brought about
the emergence of a cycle. The symphony is divided into five discrete
movements of different expression (see Scheme No. 5).14
14The last two movements of the symphony, Passacaglia and Vivace, were the first
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The first movement (Andante con moto) functions as an extensive
introduction.15 The second movement (Allegro assai) is a scherzo.
It should be remembered that the scherzo idiom marked all second
themes in the earlier symphonies; in the fifth Symphony, it did so also
with the entire first development of the work. The third movement
(Adagio) takes on a broad idiom of a contemplative, elegiac adagio,
although march episodes also appear. The forth movement (Allegro
moderato) is a passacaglia. The fifth movement (Vivace) reverts to
scherzo features. The layout of this part shows that the restitution
of the cycle is realized by Penderecki through a creative use of tra-
dition, but without forgetting the formal experiments of his earlier
symphonies. All movements are akin in motives and textures. As
in the previous pieces, the initial motivic material becomes the basis
of the symphony’s musical tissue (see Music Example No. 1d). The
dramaturgy of the cycle is equally focused on the finale, since the
final movement combines all important strands and gestures of the
previous parts. The fifth movement also takes over the function of
the general climax; it is the only part in the work to end in “tutti.” It
finds its expressive balance in the euphonic and neotonal adagio sit-
uated in the middle of the entire cycle. The musical narration of the
symphony makes use of all strategies developed by Penderecki, yet it
is a synthesis in terms of the cycle itself rather than of language.
Since the function of the general climax has been imparted to an
entire movement, Symphony No. 3 brings no new ways of constructing
a climax. The dialogue principle of the climax texture is used only
within a given movement, and that only in parts two and five – the
tempestuous scherzos of recapitulative structure function as the most
dynamic parts. Their musical narration displays many strong local
climaxes and a drive towards a single general climax. The general
climaxes of both movements occur at the end of the work, but the
entire process of musical narration is ended by a general climax in
the final movement alone.
By contrast, in the remaining parts of the cycle – No. 1, 3 and 4 –
all local climaxes are gone. Instead, each of the three has a single
climax and, as a result, receives a sharper formal structure. And
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so, in the first movement (Andante con moto), the climax is placed
in the middle of the musical narration, turning the form into a sort
of dynamic and expressive arch. In the Adagio (third movement),
the climax occurs in an initial fragment, beginning that part’s devel-
opment. The construction of the Passacaglia (forth movement) has
been based on an outline of a dynamic and textural crescendo. Its
climax ends the process of constantly rising tension and comes at the
end, just before the coda. All this shows that the general climax has
a constructive function in this movement.
* * *
The following conclusions come to mind:
1. The evolution of musical form in Krzysztof Penderecki’s sym-
phonies is continuous and logical in character. Certain strategies
appearing in his Symphony No. 1 are taken up and developed in
the later works. The role of the general climax in his symphonies
changes and mirrors this evolution that leads from a single move-
ment to the cycle (see Scheme No. 6). The composer’s initial
model, the asymmetric arch with a long preparation and a pro-
longed culmination point determined the structure of climaxes in
the first two symphonies. Symphony No. 2 contains an ampli-
fied climax, based on the clash of different expressive categories.
In Symphonies No. 4 and 5, the composer introduces a type of
general climax beginning at a maximum and long-lasting level of
energy. These two symphonies include more significant local cli-
maxes immediately preceding the general one. This is a result of
a split in the original arch model: the culmination point has been
separated from the preparation phase. Such a proximity of two
powerful climaxes is a symptom of the extension of form. The
merging of the cycle in Symphony No. 3 diminishes the role of
the general climax; in the dramaturgy of the work, its function is
taken over by the final movement of the piece. At the same time,
the general climaxes of its individual movements play a structural
role.
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2. The general climaxes reveal changes in the musical language of the
composer. Leonard B. Meyer has introduced the differentiation
between the syntactic climax, always situated at the point where
relationships pass from instability to stability, and the statistical
climax, based on secondary parameters such as time-signature,
texture, or dynamics.16 In terms of this system, the general cli-
maxes in the first four Penderecki symphonies should be described
as syntactic. They always contain the main thematic idea or, as
in Symphonies No. 2 and 5, the initial idea of the piece. From the
point of view of changes in texture and sound, the climaxes could
be divided into the following types: syntactic-sonoristic in the
first, syntactic-homophonic in the second, syntactic-polyphonic in
the third and syntactic-polyphonic-homophonic in the fourth Sym-
phonies.
3. The phenomenon of texture dialogue is the composing strategy
for constructing the musical material of the climax; it consists in
the importation of earlier fragments into the main climax. The
dialogue’s function is to consolidate the musical form.
Krzysztof Penderecki’s five symphonies construe a specific world
against the background of the entirety of his œuvre. Its development
is governed by the logic of tradition and synthesis. The composer
relates to the genotype of the symphonic form, yet, at the same time,
he creates a new form on its basis; he transforms inspiration in his
quest for his own road. This has been best worded by Penderecki
himself: “the emergence of a great work is always the result of syn-
thesis. Obviously, synthesis concerns all but one’s own creation – it
is an absorption of all that has been.”17
16Leonard B. Meyer, Style and Music. Theory, History and Ideology, Philadelphia
1998, pp. 205 and 304.
17Krzysztof Penderecki, Muzyki nie moz˙na zaczynac´ od pocz ↪atku [“You cannot
start Music from Scratch”], in: Ruch Muzyczny 31, No. 22 (1987), p. 8.
Ma lgorzata Janicka-S lysz (Krako´w)
The Idea of Dramaturgy in Instrumental Concertos of
Krzysztof Penderecki
Let me start with Krzysztof Penderecki’s famous words: “There is
no artistic creation without that vocation, without internal necessity.
Form must result from the crystallization of inwardly felt contents.”1
Penderecki’s music leaves one with the auditory impression that tra-
ditional standards of genre are for the composer but models for in-
spiration to create new qualities. For the author of Threnody and
the Sextet is more interested in a materialization and an energized
shaping of the musical work rather than in a replication and an im-
plementation of a set and time-proven architectural form. Penderecki
is above all a m u s i c a l d r a m a t i s t, also in his purely sonoristic
pieces, oriented at an interplay of texture and tone categories. This
is evident even in both of his dramatic string quartets, born of a
sonoristic spirit yet with e x p r e s s i v e t r a i t s.
I shall quote yet another statement by the composer. “For me,”says
Krzysztof Penderecki, “what matters most is the quest for form.”2
According to Hans Heinrich Eggebrecht: “Form and formation, seen
in their broadest meaning, carry the sense of music. No music can
exist without it.”3 Carl Dahlhaus completes this idea: “Sense is a
result of interaction between an era’s basic structures of harmony
and rhythm, and the peculiar formal idea of a given work, regulating
the relationship between its details and its foundations in a more
extensive system.”4
1Krzysztof Penderecki, Labyrinth of Time: Five Addresses for the End of the
Millenium, ed. by Ray Robinson, translated by William Brand, Hinshaw Music,
Chapel Hill 1998, p. 32.
2Krzysztof Penderecki, Interview with the author (MJS), Drzewa zostan ↪a [“Trees
are Becoming”], in: Studio, No. 12 (1998), p. 8.
3Carl Dahlhaus/Hans Heinrich Eggebrecht, Co to jest muzyka? [original title:
Was ist Musik? ], translated by Dorota Lachowska, Warszawa 1992, p. 126.
4Ibid., p. 127.
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Let us ponder for a while the concept of dramaturgy itself, which
obviously sends us back to its ancient Greek roots. To return all
the way to Aristotle, “Every Tragedy, therefore, must have six parts,
which parts determine its quality – namely, Plot (my´thos), Character
(e´the), Diction (le´ksis), Thought (dia´noia), Spectacle (o´psisi), Song
(melopo´ıa).”5 Greek drama has been built around the three constitu-
tive moments of exposition, climax (a change of fate) and resolution.
A dictionary of literary terms defines dramaturgy – understood as
a set of qualities of composition of a dramatic work – using terms
such as “coherence, clarity, logic of construction and rate of action
flow.”6 Some scholars revert to ethymology and treat musical dra-
maturgy in terms of the repertoire of extra-technical means used to
construct a work according to principles of dramaturgy. This specific
poetics of musical dramaturgy is dominated by concepts of dramatic
provenience such as conflict or resolution.
Finally, types of dramaturgy are associated with the three literary
genres by, among others, Ivan Sollertinski, to define three types of
musical dramaturgy: epic, lyrical, and dramatic.7 The first of these
is characteristic in the action-like and quasi-descriptive features of
the musical course, the second – in its monologue character, while
the third bears features of a dialogue.
The concept of musical dramaturgy has emerged and thrived in
Polish and Russian (Soviet) musicology, mainly in studies by Boleslav
Javorski (on musical speech and problems of intonation)8 and Boris
5Aristotle, Poetics, translated by Samuel Henry Butcher, The Internet Classics
Archive, 2000, <http://classics.mit.edu/Aristotle/poetics.mb.txt> (1rmst Octo-
ber 2003).
6S lownik termino´w literackich, ed. by Janusz S lawin´ski, Wroc law 2000, p. 111.
7Cf. Ivan Sollertinski, Istoricheskiye tipi simfonicheskoy dramaturgii [“Histor-
ical Types of Symphonic Dramaturgy”], in: id., Izbranniye statii o muzike,
Leningrad 1946 (German translation: Iwan Sollertinski, Historische Typen der
sinfonischen Dramaturgie, in: id., Von Mozart bis Schostakowitsch. Essays,
Kritiken, Aufzeichnungen, ed. by Michail Druskin, translated by Christof
Ru¨ger, Leipzig 1979, pp. 267-280).
8Boleslav Javorski, Stroyeniye muzikalnoy rechi [“The Structure of Musical
Speech”], 3 vols., Moskva 1908, also in: Intonatsiya [‘Intonation’] (manuscript)
1924. Cf. Tatiana Baranova, Dzie lo muzyczne w uj ↪eciu Boles lawa Javorskiego
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Asafyev (including his famous study The Musical Form as a Process
and Symphonic Etudes).9 According to Javorski, form is not a struc-
turally “soundless” framework; on the contrary, it is a p r o c e s s of
organizing musical material, based on a system of relationships: per-
manence – impermanence, arsis – thesis.10 Asafyev combines the idea
of dramaturgy with that of symphonism, understood in terms of a
t a r g e t e d a n d c o n s t a n t f l o w o f s o u n d, dialectic in char-
acter, leading from one centre to the next, from one achievement to
the next, to its very end.11 In this reasoning, musical dramaturgy
defines development on all levels of the musical work, in its content
and its form – to cite some statements by Javorski and Asafyev that
became part of the vocabulary of musical dramaturgy. A “holistic”
definition of the concept has been proposed by Tatiana Chernova:
“Dramaturgy is a total and finite process of development and inter-
action of specific musical images within an entire work or its greater
and sufficiently independent part. This process, characterized by ten-
sion and intensity, is d r i v e n b y c o n f l i c t.”12
In Polish humanities, a definition of dramaturgy has been put for-
ward by Mieczys law Tomaszewski:“Drama – or the inner structure of a
work – first fills its architectural framework, and then begins to define
its very shape.”13 According to Tomaszewski, musical dramaturgy, con-
tained, in the Enlightenment, within the work’s architecture, started to
determine the development of form as Romantic composers abandoned
ready-made a priori models. Tomaszewski goes on to say:
[“The Musical Work in the Conception of B.J.”], in: Analiza i interpretacja
dzie la muzycznego. Wybo´r metod, ed. by Teresa Malecka, Krako´w 1990,
pp. 215-228.
9Boris Asafyev, Muzikalnaya forma kak process [“The Musical Form as a Pro-
cess”], Leningrad 1963, also in: Simfonicheskiye etiudy [“The Symphonic
Etudes”], Leningrad 1970.
10Cf. Baranova, Dzie lo muzyczne, p. 224.
11Ibid., p. 225.
12Tatiana Chernova, Dramaturgiya w intrumentalnoy muzyke [“Dramaturgy in
Instrumental Music”], Moskva 1984, p. 13.
13Mieczys law Tomaszewski, Chopin. Cz lowiek-Dzie lo-Rezonans [“The Man – the
Work – the Reception”], Poznan´ 1998, p. 326.
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“Their function has been taken over by ‘liberated’ principles of form-creation sub-
servient only to the realm of imagination and expression. Tripartite form is re-
placed by free recapitulation, bipartite by free complementation, variation by free
modification, rondo by free refrain, sonata allegro by free antithesis and recapit-
ulation, etc. It seems, too, that the greater a work’s expression, the stronger the
underlying opposition of the a priori formula against the new form.”14
All in all, musical dramaturgy manifests itself in instrumental music
when it is the composer’s chief strategy to shape the course of music
by process and phase – when the creation of form has been placed at
the s e r v i c e o f e x p r e s s i o n. To quote Tomaszewski again,
“Penderecki is afraid neither of ‘expressivity’ nor, at times, of poster-like effects.
[. . . ] This does nor mean that Penderecki’s is music of expression in the sense of the
Romantics: Penderecki’s starting point has been closer to that of the Baroque;
not music of the author’s own expression but, rather, a sort of t h e a t r e o f
e x p r e s s i o n.”15
What is then the way in which the idea of musical dramaturgy man-
ifests itself in Krzysztof Penderecki’s instrumental music? In my re-
connaissance into the question I shall deal with the concerto genre,
“discursive” in its basis, with three, in my opinion, representative and
significant examples: the Concerto for Flute and Chamber Orchestra
(1992), the Violin Concerto No. 2 (1995) and the Concerto grosso
(completed in 2001).
1. The Concerto for Flute and Chamber Orchestra: The Idea of
Teleological Dramaturgy
The Flute Concerto, completed on 10th December 1992 and dedicated
to Jean-Pierre Rampal, ushers in a fusion of two models of the genre:
the solo concerto oriented at a display of virtuosity and the chamber
concerto derived from concerto symphony. The composer stressed the
fact that, in this piece, he used “not a single flageolet, not a single
14Ibid., p. 325.
15Mieczys law Tomaszewski, Krzysztof Penderecki and His Music. Four Essays,
Krako´w 2003, p. 37 and 39.
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double note,” adding significantly that “whenever I write for a given
instrument, I do so ‘beyond it’ at the same time.”16 Of some interest
is the organic context of the Flute Concerto. Penderecki reveals that
“[. . . ] at the end of the score, I noted the fact that I have finished the piece at
a time of a total lunar eclipse. I have no idea if this was of any significance for
the music, but I have been always stimulated by such phenomena. I love storms!
Nature has always been of great help in my work. And that lyrical ending of the
concerto was so important that I have changed the entire piece.”17
The musical narration of the Flute Concerto is first undertaken by
the solo clarinet; it then provokes the flute to become its chief chief
guide, “das zentrale Ich.” The course of the music is “concert” of the
instruments, their usually free counterpoint rather than the opposi-
tion of two powers, the soloist and the ensemble. The musical course
is of a dialogic character: the flute is drawn to converse, apart from
the clarinet, with the oboe, the trumpet, the English and the French
horns, the bass clarinet and the percussion group (represented by the
tam-tam, the tom-tom, the rotorom, the glockenspiel, the marimba,
the xylophone and the cow-bells). The chamber-like instrumentation
and the resulting “shading” texture emphasize the colour qualities of
the concerto. It brings together tones both homogeneous and het-
erogeneous; the former complement each other into a euphonic whole
while the latter clash in interacting instrumental voices to heighten
the contrast.
The shaping of the flute part is a manifestation of i n t e r v a l
s t r u c t u r a l i s m: the method of structuring the instrument’s
phrases, based on a replication of interval cells contained within the
framework of harmonic chords-like entities, is presented by the clar-
inet at the very onset. Visible in the structure of the instrument’s
phrases are the minor second and the minor third, with their in-
versions, the major seventh and the major sixth, the tritone often
functioning as the axis. The musical material uses the entire 12-
tone spectrum, with a majority of incomplete combinations: 6, 8,
16Krzysztof Penderecki, Interview with the author (MJS), W poszukiwaniu siebie
[“On the Quest for One-Self”], in: Studio, No. 8 (1993), p. 18.
17Ibid., p. 15.
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9, 10 or 11 tones. Those “absent” in a given fragment (i. e. those
missing from the 12-tone pitch set) “surface” in the consequent frag-
ment, while those present now then become “deleted.” The course
of sound, constructed in a chain-like manner, is characteristic both
in the movement of its pitch material, its particular varieties and in
the logical sequence and alternation of its components, the building
blocks of the instruments’ melodic lines. The dramaturgic structure
of the Flute Concerto, with its sinusoid of tension, contains seven
major development phases (see Table No. 1).
I. Andante – the initial phase, with a relative stability of energy, presents the
material and serves as the exposition of the musical plot;
II. Piu` animato – the phase of rising tension and intensified mobility, with
counterpoint effects between the instruments and with the rhythm as form-
shaping entity;
III. Andante – the phase of the ebb and the quietening of narration, with the
first expressive climax (poco piu` animato);
IV. Allegro con brio – the phase of re-intensified movement and the return to
growth of tension, playful and scherzo-like (N.B., from the point of view of
“music on music” and intertextuality, the motives of this phase are clearly
related to those of Ubu Rex );
V. Adagio – the next phase of “diminuendo,” and the second expressive climax;
VI. Vivo - Vivace – yet another phase of intensified movement and energetic
climax;
VII. Allegro molto. Andante recitativo – the final phase with a textural “de-
crescendo” effect and, at the same time, intensified musical expression,
crowned with a perfect fifth (g-d) in the final climax.
The dramaturgy is born in the first theme, presented at the onset of
the piece by the clarinet, which can be interpreted as a projection of
main motive cells; they are developed in a flute cadenza in the first
phase of the concerto. The second theme is generated from the first; it
is of similar character, constructed of tones descending chromatically
in octaves, formed into groups of semiquaver triplets. Both themes
become the basis for the development of lyrical and meditative phases
(Andante and Adagio).
Two subsequent themes are introduced as their counterpoints: the
third theme, built on three notes progressing chromatically in semi-
quaver triplets, spiralling up and down, almost like a murmur, and the
208 Ma lgorzata Janicka-S lysz
Table No. 1: Penderecki, Concerto for Flute and Chamber Orchestra: The idea
of teleological dramaturgy
(I) initial phase: exposition of musical plot
andante p 6: D-F-F]-G-B[-B




poco meno mosso p 10: C]-D-E[-E-F-F]-G-A-B[-B
(II) phase of rising tension and intensified mobility
piu` animato mf ↔ f → ff D↓B A↓F]
poco meno mosso mf ↔ f
(III) phase of the ebb and the quietening of narration
andante 12: G
(poco piu` animato) p ↔ pp → mf espressivo
poco piu` animato pp → fp → mf → pp G→A
poco sostenuto p ↔ ppp E-E[-D-D[-C A
poco piu` mosso f ↔ p D→A
(IV) phase of re-intensified movement: “scherzando”
allegro con brio mf → fp → f ↔ pp E[-D-D[-C-B
(V) phase of diminution
adagio f → pp B↑D G↓E
poco meno mosso f → pp 12: D
(VI) phase of intensified movement and energetic climax
vivo pp → f D[↓B[ F↓D
vivace f ↔ mf → ff D[-C-B F↓D
(VII) final phase: “aiming at”
allegro molto fff 12: G-G]-A-B[-B-C-C]-D-E[-E-F-F]
andante recitativo p
allegro molto ff 12: A-B[-B-C-C]-D-E[-E-F-F]-G-A[
andante recitativo p
allegro molto ff 10: E[-E-F-F]-G-G]-A-B[-B-C
andante recitativo p → pp + C]-D → A-F-C
poco meno mosso pp → ppp A→G G-D
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internally-contrasted fourth theme, with a scherzo character, based on
fantasy-like register “transpositions” of two motives: one of a third,
the other – chromatic. New dramaturgic contexts appear thanks
to variants of themes and derived motives, to their reappearance in
“stretto” and counterpoint, to the “through-imitation” technique, in
a process of superimposition and reduction of melodic planes. The
composer confessed once:
“I have my own method of composing. I do not put elements together. I think of
the whole. First, I draw a work, I note significant details and themes, which must
be counterpointed by other themes from the very start. I do not think vertically;
my harmony is a simple result of polyphony. Coming back to the ‘picture’ of the
work: if proportions are all right on such a one-page sketch of the main ideas, this
is later true of the entire music.”18
2. The Concerto for Violin and Orchestra No. 2: Dramaturgy at the
Service of Dramatized Lyricism
The different varieties of the instrumental concerto genre are obvi-
ously brought together by the very idea of concerto – the i d e a o f
p l a y, manifesting itself in the dialogue and the antagonism of two
bodies of sound, solo and tutti, in their rivalry for the leading posi-
tion; it is equally visible in their symphonic inter-play, their reciprocal
complementation to a greater symphonic quality. Penderecki’s Vio-
lin Concerto No. 2, completed in 1995 and dedicated to Anne-Sophie
Mutter, brings about the realization of an integrated cyclical f o r m
o f t h e s y m p h o n i c c o n c e r t o rooted in the 19th Century. Pen-
derecki thus describes its origins: “The idea kept on changing [. . . ].
My own title was ‘Metamorphoses’; I started it as Violin Concerto
No. 2, but then I lost all interest in it as a typical concerto.”19
Five development phases can be found in the dramatic structure of
the Concerto. Their respective beginnings and sections are delineated
by changes in tempo and transformations of the thematic material in
terms of expression. This facilitates and clarifies the division of the
musical course. The phases are (see Table No. 2):
18Penderecki, Drzewa zostan ↪a, p. 9.
19Penderecki, W poszukiwaniu siebie, p. 18.
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I. Allegro ma non troppo → exposition;
II. Allegro vivace → evolution;
III. tempo primo – Allegro vivace – Andante → intensification of expression;
IV. Vivace → intensification of movement and energetic climax with the soloist’s
cadenza;
V. Andante con moto → recapitulation of the main strands and “diminution” of
narration.
The exposition phase, Allegro ma non troppo, presents two opposing
motives (a & b) that become the origin of all dramatic processes. Mo-
tive a is an insistent quadruple repetition of the tone a, the point of
reference of the pitch order. Motive b is a chromatic progression from
the tone a: a-b flat-b-c (within the major third, which is privileged,
together with the minor second and the tritone, in Penderecki’s in-
terval repertoire), arching back to the starting note (the full motive:
a-b flat-b-c→a). These two simple motives are responsible for the
onset of tension: the former derives its energy from its rudimentary
repetitiveness, the latter is connected with an opening gesture, the
intent and the will of movement. The soloist’s melodic line, drawn
into this polarized space, is built of eleven notes of the dodecaphonic
scale. The missing “link,” d, will be raised to the position of the cen-
tre of opposition of the pitch order. This note will also become the
focus of the musical matter in the conclusion of the concerto.
In the phase of evolution, Allegro vivace, the initial motive (b flat-
b-c-a) breeds, first in the violas, the first theme (b flat-b-c-g flat-f-e),
based on a second/tritone structure. This, in turn, leads to the second
theme in the solo part, derived from the initial rotational minor sec-
ond motive (c-d flat-c-d flat-c) and partaking in the process of trans-
formation and extension of the initial cell through virtuoso means
and heightened agogics and dynamics. The contrast is ushered here
by the new note, c, lyrical in character, manifest in the violin part
and construed by a descending triplet movement of broken octaves
(b flat-a-a flat-g-g flat-f ); its development is then associated with
an intensification of movement, an increase in dynamics and in the
density of tone. Similarly to the Flute Concerto, then, the develop-
ment of the musical course relies on sharply delineated themes made
of equally discernible motives. It should be noted that Krzysztof
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Table No. 2: Penderecki, Concerto for Violin and Orchestra No. 2: Dramaturgy
at the service of dramatized lyricism
(I) exposition
allegro ma non troppo f ↔ mf → p ↔ ff →p A A-B[-B-C
(II) evolution
allegro vivace ff p → f → F
poco sostenuto p ↔ mf f
allegro vivace f ↔ mf C-D[-C
a tempo mf → f
meno mosso ff ↔ p → D
tranquillo pp
poco animato e rubato pp → ff mf f → G
(III) intensification of expression
tempo primo f mf → A
tranquillo pp espressivo D[↑F
allegretto p f p scherzando D[-C-B
allegro vivace mf B[↓G
molto meno mosso ff → C
andante p pp ppp espressivo → D
(IV) intensification of movement
vivace pp mf p f capriccioso → E
allegro vivace – vivace mf ff p mf f ff → D
vivacissimo ff feroce E-E[-D
cadenza
(V) recapitulation → conclusion
andante con moto mf pp p E[-D-F-D
tempo primo f pp ppp A→G→D
piu` animato p f ff → D
quasi da lontano p → pp D-A
Penderecki’s music – and this is not limited to the genre of the in-
strumental concerto alone – has its own c a t a l o g u e o f m u s i c a l
g e s t u r e s a n d m o t i v e s , o f c h a r a c t e r s a n d s y m b o l s,
each of them with clear connotations of expression. This “vocabu-
lary” contains both a repertoire of traditional rhetoric figures and
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new formulae, existing in this composer’s music as “n e o r h e t o r i c.”
Such a strategy of composing confirms Penderecki’s understanding of
musical language in terms of conveyance of expressive meaning.
To return to the issue of dramaturgy in Violin Concerto No. 2: the
transition to the next development phase is connected with a reduc-
tion of planes, and, in turn, with eliminating some instruments from
the musical narration and transferring the themes to other voices of
the tutti. As a rule, the soloist joins the musical discourse as late as
after about a dozen bars, seemingly “provoked” by the instruments
of the orchestra to develop a motivic thread they have introduced.
The ascendancy of the leader is emphasized by saturating the violin
part with thematic material, by structuring“the never-ending phrase”
through varying the basis motives – also in terms of expression – and
by enhancing the melodic and the virtuoso qualities of the instru-
ment. In phases of intensified movement and accelerated develop-
ment of dramaturgy, it is the clearly structured rhythm, pulsating
with repeated movement formulae, that becomes the chief element of
form creation. The musical course acquires choreotechnical features.
The concept of integrated dramaturgy, built on motives introduced
at an initial phase and themselves serving as the origin of themes –
compact yet developing entities endowed with expressive meaning –
is to certain extent a continuation of the dramaturgic idea realized
in the romantic Violin Concerto No. 1, immersed “in the darkness of
tragedy and pain, in a stifling sphere of semitones, tritones and minor
thirds,” as interpreted by Joanna Wnuk-Nazarowa in her exegesis.20
In Violin Concerto No. 2, after all, the game between the soloist and
the orchestra is about the power of their singing.
20Cf. Joanna Wnuk-Nazarowa, O Koncercie skrzypcowym Pendereckiego [“On
P.s Violin Concerto”], in: Ksi ↪ega Jubileuszowa Mieczys lawa Tomaszewskiego,
ed. by Teresa Malecka, Krako´w 1984, p. 78.
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3. The Concerto grosso for Three Cellos and Orchestra: The Dra-
maturgy of Dialectical Play
In his Concerto grosso, completed in 2001, Penderecki reinterprets
the model of the genre, both “arguing” against the Baroque pattern
(mostly that of J. S. Bach) and entering into a polemic with the post-
Romantic tradition of the symphonic concerto. The Baroque formal
standard is visible in the way of building the course of music from
segments of contrasting classes of tempo and dynamics, from the type
of expression; the three cellos connote with the Baroque trio instru-
mentation of a “concertino.” The obvious difference lies in the idea of
the whole: it is governed not so much by the paradigm of serialized
segments according to the order of a suite, as it triggers the imper-
ative to create several discrete phases of dramaturgy, characteristic
in their themes and their expressive lucidity. It can be said that,
above all, the narration of the Concerto grosso depends on musical
expression.
The dramatic structure of the work can be divided into eight main
phases of development; these can be further split into sub-phases (see
Table No. 3). The division runs as follows:
– Andante sostenuto → initial phase, ending with a quasi-cadenza of the three
cellos;
– Adagio – Allegro – Adagio → expository phase;
– Allegretto giocoso – Andante (starting with no. 25) → phase of evolution I;
– Adagio. Notturno – meno animato e pesante – Adagio (starting with meno
mosso, no. 37) → phase of intensification of expression;
– Allegro con brio (starting with no. 45) → phase of evolution II;
– Allegro con brio (starting with no. 57) → phase of intensification of movement
(“gradatio”);
– Molto largamente – Allegro (starting with no. 66) → phase of climax, with a
cadenza of the three cellos;
– Tranquillo (starting with no. 71) → final phase (“reminiscentia” and “conclu-
sio”).
The dramaturgy of the Concerto grosso has been based on the inter-
action of two expressive modes: lyrical and epic. The principle of the
former, lyrical mode is to present and represent states, such as emo-
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Table No. 3: Penderecki, Concerto grosso for three cellos and orchestra:
The dramaturgy of dialectical play
(I) introduction
andante sostenuto mf p pp G[-F-E[-E-C]-D-B →C
quasi-cadenza f mf p agitato → C
(II) exposition
adagio p pp mf f espressivo F-E-E[-D-C]-C-B-B[→A
poco avvivando p
adagio p pp tranquillo
allegro con brio ff mf f ff f C-D[-C-E[→ F-C-E[-F ]-A
adagio → p (→ob solo)
(III) evolution (I)
allegretto giocoso ff f mf p ↔ f capriccioso F]-G-A[ E[-C]-D→ B[
poco animato mf espressivo A B[-F
piu` mosso f → D → F
andante con moto p pp → F
piu` animato f
andante f E[-G[
(IV) Notturno: intensification of expression: culminatio
adagio pp espr. e molto tranq. B-B[-A-G-F]-F
meno animato e
pesante mf passionato → B
adagio pp molto tranquillo C-B-B[-E →A
piu` mosso f ff
(V) evolution (II)
allegro con brio f ff C C]-D-E[-F]-G
meno mosso p → pp D-C] E-B[-A-G-F
(VI) intensification of movement: gradatio
allegro con brio p f C-F → D G-A[-B[-G
(VII) climax
molto largamente f ff C → F] →C]
allegro mf f → D
cadenza ff f
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Continuation of Table No. 3
(VIII) final phase: conclusio e reminiscentio
accelerando ff feroce → E[
adagio pp espressivo F]-F-E-D]-D-C]-C-B
poco animato f → pp morendo F-A[
f passionato → D
p molto tranquillo G → C-G
tions or situations; it appears above all in Adagio phases. The latter,
epic mode, the function of which is to enhance the narration of the
music – its particular narratology – comes to light in Allegro phases.
Both can be traced back to Mahler’s poetics: the colourfully nar-
rative episodes produce collages of “low-brow” marching music with
elements of “high music.” And once again, just as in Violin Concerto
No. 2, the instruments’ singing voices appear in the reflexive moments
of lyricism.
* * *
To conclude, let me return to statements by Penderecki that define
his views: “I believe in neither the postmodernist ‘death of the au-
thor’ nor in the ‘twilight of the great forms.’ I reject the currently
fashionable effacement and disintegration of the structure of a work
of art.”21 The three instrumental concertos chosen from his œuvre of
the last decade, confirm the composer’s status as a musical dramatist.
The phase construction of the course of music gives ample evidence of
that; this course is dependent on expressive categories and governed
by Paul Ricoeur’s principle “one because of another”22 rather than
by “one after another.” The idea of teleological dramaturgy is also
realized at the level of pitch organization.
Penderecki’s leading dramaturgic strategy is to combine events or
states necessary or possible in terms either of implication or of cause-
21Penderecki, Labyrinth of Time, p. 25.
22Cf. Paul Ricoeur, Time and Narrative, Chicago 1984–88, quoted in Karol
Berger, Narracja i liryka, in: Interdisciplinary Studies in Musicology, vol. I,
ed. by Jan St ↪eszewski and Maciej Jab lon´ski, Poznan´ 1993, p. 46.
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and-effect logic. The imperative of coherence triumphs over the dan-
ger of incoherence or “difficult whole,” to quote Wolfgang Welsch, the
author of Unsere postmoderne Moderne.23
Johann Wolfgang Goethe wrote: “There are three truly natural
forms of poetry. One tells a story, another is enthusiastic excitement,
yet another acts directly: epic, lyric, and drama. They can coexist
or work independently.”24 The music of the three instrumental con-
certos presents these poetic forms within a significant structure of
dramaturgy.
23Wolfgang Welsch, Nasza postmodernistyczna moderna, translated by R. Kubicki
and A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1998, pp. 170-172.
24Johann Wolfgang Goethe, Noten und Abhandlungen zu besserem Versta¨ndnis
des West-o¨stlichen Divans, in: Goethes Werke, vol. 2, Berlin 1952, p. 94.
Rainer Cadenbach (Berlin)
Gattungsbeitra¨ge oder was? Pendereckis Kammermusik
fu¨r Streicher
Die Formulierung des Themas mag irgendwie ungehalten klingen, sie
mo¨chte jedoch nicht mehr als eine gewisse Desorientierung signali-
sieren. Diese stammt keineswegs aus den bekannten Umschwu¨ngen
in Pendereckis Œuvre, die ja ganz allgemein denen des Musiklebens
in der zweiten Ha¨lfte des vergangenen Jahrhunderts entsprechen. Es
war oft von ihnen die Rede, auch in den Vortra¨gen dieses Symposi-
ums, und hinzuzufu¨gen wa¨re, dass Penderecki da nicht allein war. Zu
den von der Kritik wegen solcher Umorientierungen sogar beschimpf-
ten
”
Verra¨tern“ doch nur durchlebter Positionen geho¨rte auch Dieter
Schnebel, als er die Erstfassung seiner großen Symphonie und seine
Majakowsky-Oper komponiert hatte und – als vielleicht noch tref-
fenderes Beispiel – Pierre Boulez, weil er seine Notations von 1945
dreißig Jahre spa¨ter durch eine opulent besetzte und mithilfe der
Instrumentationskunst des fru¨hen 20. Jahrhunderts verfeinerte Or-





Scha¨ndung“ der urspu¨nglich rein strukturell erfunde-
nen
”
unschuldigen“ Klavierstu¨cke. Jedoch auch der Hinweis auf ei-
ne gleichsam wiedererstandene Hindemith-Ranku¨ne gegen die serielle
Musik wa¨re angebracht, wie sie Giselher Schubert oder Wolfgang Les-
sing schon im Gedenkjahr 1995 formulierten1. Das Musikleben selbst
habe doch den Beweis dafu¨r erbracht, dass die in Hindemiths letz-
tem Vortrag Sterbende Gewa¨sser2 vorgebrachten Argumente gegen
1Giselher Schubert, Polemik & Erkenntnis. Zu Hindemiths spa¨ten Schriften, in:
Neue Zeitschrift fu¨r Musik 156, Nr. 5 (Oktober 1995), S. 16ff.; Wolfgang Les-
sing: Stillstand der Dialektik? Einige U¨berlegungen zur Methode der Hindemith-
Rezeption Adornos, ebd., S. 23ff.
2Vero¨ffentlicht in: Paul Hindemith, Aufsa¨tze, Vortra¨ge, Reden, hrsg. von Gisel-
her Schubert, Zu¨rich/Mainz 1994, S. 314ff.; vgl. dazu den zeitgeno¨ssischen Pres-
sebericht von Carl-Christian Kaiser, Mathis der Schnellmaler. Die Rede Paul
Hindemiths vor dem Orden ,Pour le Me´rite‘, in: Stuttgarter Zeitung, 30. 6. 1963,
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die atonale und serielle Musik im Grunde richtig gewesen seien, denn
nichts von all diesem habe sich im Musikleben der ju¨ngsten Jahrhun-
dertwende endlich halten ko¨nnen. Beide Einscha¨tzungen sind irrig, da
sie die eine Entweder-Oder-Konstellation durch die andere ersetzen.
Fu¨r eine gerechtere Beurteilung wa¨re zu bedenken, dass das dialek-
tische Potenzial der 1950er-Jahre viel zu lange verkannt wurde. Dass
der Umschlag der seriellen Musik zur Neuen Expressivita¨t des So-
norismus von Osteuropa her kam, hatte zweifellos mit einer gewissen
Stagnation des Westens zu tun (worauf u¨brigens nicht nur Mieczys law
Tomaszewski hingewiesen hat). Im Falle Pendereckis ergab sich sogar
eine ganze Reihe von Umschwu¨ngen oder besser:
”
Erkundungen“.
Die eingangs erwa¨hnte Desorientierung betrifft vor allem die Fra-
ge nach der Rolle, die musikalische Gattungen in einer solchen Folge
von Umschwu¨ngen u¨berhaupt noch spielen. Dazu kommt eine wei-
tere Schwierigkeit. Welche Werke aus Pendereckis Kammermusik fu¨r
Streicher kommen eigentlich als
”
Gattungsbeitra¨ge“ im strikten Sinn
in Frage? Die pure Besetzung wa¨re fu¨r diese Zuordnung zu wenig und
in jedem einzelnen Fall wa¨re die Bedeutung des individuellen Werks
zu pru¨fen, die es sub specie eines methodisch nach wie vor zu unter-
stellenden nexus historicus erlaubt, von einem
”
Gattungsbeitrag“ im
strengen Sinn zu sprechen. In Frage stehen also – wenn schon nicht
die eher juvenilen Capricen, von denen im Beitrag von Mieczys law
Tomaszewski zum vorliegenden Band die Rede ist, – so doch die Vio-
linsonate von 1953, die Miniaturen von 1956 und 1959 (fu¨r Klarinette
bzw. Violine und Klavier), wobei schon hier die Klarinette den Kam-
mermusikwerken fu¨r Streicher zugerechnet werden kann (dafu¨r gibt
es nicht nur beim spa¨teren Penderecki Anla¨sse, sondern auch viele
Parallelfa¨lle in der Musikgeschichte von Mozart und Beethoven u¨ber
Carl Maria von Weber und Schumann bis zu Brahms, Reger und Hin-
demith). Dazu kommen nach den beiden Streichquartetten von 1960
und 1968 (bzw. 1970) die Solostu¨cke fu¨r Siegfried Palm (ebenfalls
1968), die Cadenza fu¨r Viola solo (1984) und ein Jahr spa¨ter Per Sla-
va fu¨r Violoncello solo und danach Der unterbrochene Gedanke fu¨r
Streichquartett (1988), 1991 das Streichtrio, das Quartett von 1993
und die Studie von Reinhold Brinkmann, U¨ber Paul Hindemiths Rede ,Sterbende
Gewa¨sser‘, in: Hindemith-Jahrbuch 13 (1984), S. 71ff.
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(wieder mit Klarinette) und – als bis jetzt letztes Werk – 1999 die
2. Violinsonate.
Will man nicht – bequem, aber doch wenig ergiebig – die in Be-
tracht kommenden Werke chronologisch durchmustern, um an ihrem
jeweils ganz unterschiedlichen Anspruch die allgemeinen Wandlungen
der Penderecki’schen Schaffensphasen besta¨tigt zu finden, so ergibt
sich als Alternative, von jenen Werken auszugehen, die – so intendiert
oder nicht – zweifellos nichts anderes als Gattungsbeitra¨ge sein ko¨n-
nen, na¨mlich die Streichquartette. Sie sind sozusagen per se
”
gebore-
ne“ Gattungsbeitra¨ge, einerlei ob sie auf der Ho¨he der Zeit sind oder
epigonal, ob symphonisch oder aphoristisch, ob es sich um solita¨re
Bekenntniswerke handelt oder einfach um Repertoirestu¨cke. Beide
Quartette Pendereckis erfu¨llen alle
”
Forderungen“, die an Gattungs-
beitra¨ge zu stellen sind, und mehr als das.
Kataloge solcher Anforderungen sind fu¨r das 18. und 19. Jahr-
hundert oft formuliert worden, fu¨r das unu¨bersichtliche zwanzigste
jedoch weniger. Unter den bekannten Kriterien (ho¨chster Anspruch,
große Homogenita¨t, auf spezialisierte Ho¨chstleistungsensembles zu-
geschnitten samt des hieraus resultierenden Repertoirebewusstseins





Dialogcharakter“. Zum ersten ist festzuhalten, dass
die Intention, den erreichten Stand des Verfahrens im Wege gleichsam
eines Rechenschaftsberichts zu dokumentieren, schon bei Haydn und
Mozart, vor allem bei Beethoven vorherrscht, jedoch dann auch bei
Mendelssohn Bartholdy, Brahms und Reger und danach geradezu ex-
emplarisch bei Barto´k; auch Gyo¨rgy Kurta´g wa¨re vor allem deshalb
zu nennen, da er selbst darauf hingewiesen hat.
* * *
Mit dem 1. Streichquartett brachte Penderecki die soeben gleichsam
im Handstreich gewonnene Frontstellung auf eine denkbar pra¨zise, ge-
radezu unmissversta¨ndliche Formulierung. Es entstand 1960, im Jahr
des Sensationserfolges seiner Klangkontinuum-Komposition Anakla-
sis in Donaueschingen, der zum Ausgangspunkt der internationalen













Notenbeispiel Nr. 1: Penderecki, 1. Streichquartett, S. 1
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Schlagzeugeffekte, Sonderspielweisen beherrschen Partitur und
Klangbild, Tonho¨hen erscheinen zuna¨chst wie zufa¨llig, dann aber
wie ein Resultat des Prozesses: Klang und Gera¨usch sind somit also
durchaus innerhalb eines Wertungsgegensatzes wahrzunehmen, und
hinzu kommt, dass alle diese Details die Bedeutung der Organisation
nach arithmetischen Statistik-Serien zuru¨cktreten lassen. Die Form-
teile ergeben sich nach den unterschiedlichen Klang- bzw. Gera¨uschar-
ten: zuna¨chst Schla¨ge (von Hand, Fingern, Bogenteilen), dann U¨ber-
leitung durch komplexe Einzeltonereignisse, Doppelgriff-Ricochets
und -Tremoli mit raschen Glissandi, Pizzicato-Fla¨chen mit hektischen
Einzelto¨nen, danach der U¨bergang zu Kurztremoli, der Kontrast
hoher Fortissimo-Fla¨chen mit langen Pianissimo-Liegekla¨ngen und
-to¨nen samt u¨bertriebenen Crescendi und
”
engen“ Forte-Ereignissen
(Akkorde, Pizzicati, Legno-Wu¨rfe), dann koordinierte und sich zer-
fasernde Forte-Einbru¨che bis zu ganz neuen Kla¨ngen (durch Artiku-
lation auf Holzteilen des Corpus), hohe Pianissimo-Flageoletts (noch
nicht durch Pfeifen unterstu¨tzt; dazu kommt es erst im zweiten Quar-
tett) und schließlich Kla¨nge, die man – in Reminiszenz an den von
Scho¨nberg in seinem 2. Streichquartett komponierten George-Text –
”
extraterrestrisch“ nennen ko¨nnte. Wenn dann mit der Wiederkehr
einer perkussiven Partie eine Art von Reprisenwirkung eintritt, ist
eine geradezu klassische Formsituation reformuliert, nach der sich das
Werk in sehr hohen und langen Auskla¨ngen verliert.
Mit dem Ausspielen des Sonorismus gegen die Struktur wird das
Ho¨ren selbst – als rezeptive Fa¨higkeit wie als gliederndes Erleben –
thematisiert. So galt Pendereckis 1. Quartett einem Experiment, gar
nicht anders als wenig spa¨ter bei Lutos lawski u¨brigens, das als eine
Art Kunstprobe darauf abzielte, die neuen Techniken der Streicher-
klangballung auf ein a¨ußerst reduziertes Hochleistungsensemble zu
u¨bertragen, und zwar nicht in Form einer Entmaterialisierung, son-
dern als Experiment, die Wirkungen der großen Farbenstu¨cke nun
einmal im eher abstrakten Medium der Zeichnung zu nutzen. Folgte
Penderecki dieser Problemstellung im 1. Quartett mit a¨ußerster Ra-
dikalita¨t, so ging es im zweiten um ihre Vertiefung und Erweiterung
zugleich. Dass das Ergebnis im 1. Quartett virtuos und – wie Wolfram
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Schwinger treffend formulierte –
”
eminent kammermusikalisch“3 aus-
gefallen war, reizte zur Fortsetzung. Es u¨berrascht also nicht, dass fu¨r
das Heinrich Strobel gewidmete 2. Streichquartett von 1968 (u¨ber-
arbeitet 1970) A¨hnliches festzustellen ist; auch hier handelt es sich
um ein Klangstu¨ck. Gleitende Konstellationen (Lento molto) wer-
den in Mikrostrukturen (Vivace) u¨berfu¨hrt und dann verfremdend
zuru¨ckgefu¨hrt zum Ausgangspunkt, um nach einer Fermate und kur-
zem Vivace-Einschub im Lento molto zu verlo¨schen. Insgesamt ist das
Werk einga¨ngiger, glatter; es kommt den eingeu¨bten Ho¨rgewohnhei-
ten mehr entgegen. Dabei ist nun eher Ausgleich als Konfrontation
intendiert, und dazu bietet das Stu¨ck wieder Neues im Klang, wie z.B.
die von den Spielern geforderte Versta¨rkung von Flageolett-To¨nen
durch Mitpfeifen, eine Klangwirkung, die, mit realen Glissandi kom-
biniert, zu dem stillen, meditativen Charakter des Werks insgesamt
beitra¨gt (siehe Notenbeispiel Nr. 2).4
Gemeinsam ist den beiden Quartetten, dass noch ein anderer,
dem Streichquartett als Gattung sozusagen immanenter Anspruch in
ihnen erfu¨llt scheint. In der Geschichte der Gattung stellten Streich-
quartette immer wieder Dialogbeitra¨ge dar: Das Streichquartett galt
immer und gilt wohl noch als das Medium, in dem die Komponisten
miteinander ihre Fachgespra¨che fu¨hren, selbst noch u¨ber die biogra-
phische Spanne des jeweils eigenen Lebens hinweg. Seit den ersten
richtungsweisenden Streichquartett-Serien Haydns, also op. 17 und
20, waren solche Dialoge ero¨ffnet (etwa mit Boccherini in die eine und
mit Mozart, spa¨ter Beethoven in die andere Richtung), Dialoge, die
u¨berhaupt seither nicht mehr abgerissen sind. Sogar noch die radi-
kalsten Traditonsbru¨che – in der Neuen Musik der Scho¨nberg-Schule
nicht anders als in dem nicht minder neuen Stil der
”
muttersprach-
lichen“ Moderne Jana´cˇeks, Enescus oder Barto´ks – konnten sich auf
den Isolationismus des letzten Beethoven berufen und vor allem die
formalen Dispositionsschemata immer wieder neu – wenn auch von
ganz verschiedenen Seiten her – erfu¨llend aktualisieren. Dies gilt so-
3Wolfram Schwinger, Penderecki. Begegnungen, Lebensdaten, Werkkommentare,
Stuttgart 1979, S. 125.
4Vgl. ebd.
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Notenbeispiel Nr. 2: Penderecki, 2. Streichquartett, S. 1
gar fu¨r die nochmals Neue Musik nach 1945. John Cages String Quar-
tet in Four Parts entha¨lt ein Echo, oder, wenn man will, sogar eine
Auseinandersetzung mit der klassisch-zeitlosen Sonatenanlage in vier
Sa¨tzen, tra¨gt also den Mythos der Vier (in Stimmen, Instrumentie-
rung, Saiten, Phrasenbildung, Symmetrie, Metrum und Formteilen)
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weiter, wenn es ihn nicht sogar in seiner kosmologischen Behandlung
(vier als west-o¨stliche Weltzahl) reflektiert.5
Obwohl Pendereckis Streichquartette zu solchen Konzepten keine
Verbindungen aufzuweisen haben, erfu¨llen sie doch diese dialogische
Anforderung. Deutlich wird, dass ein gegensa¨tzlicher, sogar dialekti-
scher Zusammenhang zwischen ihnen und dem einzigen Streichquar-
tett von Witold Lutos lawski besteht, einem Gattungsbeitrag par ex-
cellence, der 1964 komponiert und 1965 mit sogleich weltweiter Re-
sonanz uraufgefu¨hrt wurde. Gegenu¨ber der in Momenten fast klas-
sizistisch anmutenden Anlage dieses Quartetts blieb Penderecki mit
seinem zweiten Streichquartett bei Mo¨glichkeiten der Formgestaltung
auf der Basis von Klang, Artikulation und Gestus — weiterhin ohne
Kompromisse an Tonalita¨t, den Antagonismus von Konsonanz und
Dissonanz, das chromatische Total oder die Verfahrensweisen der In-
tervallpra¨valenz in Linie und Klang auf der Seite der radikal Neu-
en Musik. Mit einer klar disponierten und vor allem souvera¨n be-
herrschten Palette von neuen, semantisch unverbrauchten und inso-
fern die Sinne o¨ffnenden Formen von fu¨r das Streichquartett spezi-
fischen Klangmo¨glichkeiten demonstrierte Penderecki 1970, also fu¨nf
Jahre nach Lutos lawski und ein Jahrzehnt nach der eigenen sonoris-
tischen Standortbestimmung, dass auch unter Verzicht auf all diese
traditionellen Gestaltungsmittel Form sehr wohl mo¨glich ist. Deren
Etappen wurden ja schon angedeutet.
Entscheidend sind die tektonischen Momente des 2. Streichquar-
tetts: der des Beginns mit seinen heftigen, aggressiven Kurzglissan-
di, welche zu klanglichen Pressionen fu¨hren, dann mit Einsatz eines
mit einem Pizzicato-Klick (wie es Lutos lawski unter Anspielung auf
das Projektorgera¨usch bei einer Diapositiv-Vorfu¨hrung einmal nann-
te) markierten durchfu¨hrungsartigen Mittelteils (wieder etwa auf der
Ha¨lfte des Gesamtzeitraums), der sich zuna¨chst in Sforzatissimi und
wilden Gruppen-Pizzicati entla¨dt und schließlich – nach einer Sul-
Ponticello-Fla¨che, die zu Exaltationen aller Agenten herausfordert,
5Vgl. hierzu vom Verfasser: Musik zwischen den Zeilen. Beobachtungen am Text
und beim Ho¨ren von John Cages ,String Quartet in Four Parts‘, in: Zwischen
Komposition und Hermeneutik. Festschrift fu¨r Hartmut Fladt, hrsg. von Ariane
Jeßulat u.a., Wu¨rzburg 2005, S. 347-363.
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und dramatischem Wechsel von koordinierten Fortissimo-Einwu¨rfen
mit vielfa¨ltigen Alternativ-Angeboten bis hin zu einer Kulmination
in allen Material- und Verfahrensschichten – zur wiederhergestellten
Ausgangslage, fune`bre-a¨hnlich, aber nun durch noch heftigere Inter-
ventionen unterbrochen, mit den fu¨r Penderecki typischen Klang-
Denaturierungen (Streichen auf Stegholz und Saitenhalter, Klangver-
formung durch Pressionsdruck) ausla¨uft. Codaartig folgt dann noch
der Pianissimo-Ausklang mit Mischungen aus schnellen
”
Flageolett-
wolken“, der – ho¨chst wirkungsvoll – in Wisch- und Schabegera¨uschen
verklingt, bis das Ganze in ganz unerwartet tiefste Tiefen absackt.
Nach 7′14′′ hat das Violoncello den Wirbel der C-Saite definitiv hin-
unter zu drehen; es klingt, als komme nun nichts mehr (um Thomas
Mann zu zitieren).
Viel spa¨ter, eigentlich nach der
”
romantischen Periode“, liefert Pen-
derecki mit dem 1988 komponierten und im Februar desselben Jahres
vom Kreuzberger Streichquartett uraufgefu¨hrten Stu¨ck Der unterbro-
chene Gedanke noch einen weiteren Quartettbeitrag, wenn auch unter
ganz anderen Umsta¨nden und in einer Dimension, die den Gattungs-
anspruch wieder als fragwu¨rdig erscheinen la¨sst. Dieses Streichquar-
tett steht geradezu kontra¨r zu den ersten beiden, und zwar in jeder
Hinsicht. Als
”
Epigramm“ ist es dem Gedenken an den Musikverleger
Arno Volk gewidmet, zu dessen von der Paul Hindemith-Gesellschaft
ausgerichteter Gedenkfeier es auch beigetragen wurde, und man hat –
vielleicht recht passend – in dem knapp drei Minuten langen Quartett-
satz eine letzte Zusammenfassung dessen erblickt, was Pendereckis
eigene Entwicklung im Kern betraf. Einer recht ernsten Evokation
folgt die fugenartige Durchfu¨hrung eines
”
sprechenden“ und unter-
nehmungslustigen Soggetto, das um so mehr an entsprechend vitale
Partien aus Lutos lawskis Cellokonzert erinnern mag, als das Cello es
in einer Allegretto grazioso, Scherzando-Atmospha¨re exponiert. Dann
aber wird ohne Weiteres der Anfang (nun in der Bratsche) wiederher-
gestellt, und unbeantwortet bleibende zaghafte Anfragen sowie ein in
seiner Mattheit tatsa¨chlich anru¨hrendes leises Ende folgen: ein glis-
sando ausgefalteter Schlussklang, der vor allem Weite ho¨rbar werden
la¨sst. Distanz in der Wahrnehmung verursacht hier also Na¨he fu¨r das
Gefu¨hl. Das Stu¨ck ist in seiner Ku¨rze aphoristisch; alles erklingt nur
im Modus der Mo¨glichkeit: unausgefu¨hrt, nicht zur Wirklichkeit ge-
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bracht. Hierin a¨hnelt es anderen kurzen und ku¨rzesten Stu¨cken des
fru¨hen 20. Jahrhunderts, zumal es durchaus nicht fragmentarisch ist
(siehe Notenbeispiel Nr. 3).
Auch noch in diesem Streichquartett Der unterbrochene Gedanke
ko¨nnte man sehr wohl einen Gattungsbeitrag vollen Anspruchs erbli-
cken. Schon das wie ein Kopfmotiv eingesetzte melodische Sextinter-
vall zitiert Musiksprachliches aus der tonalen Vergangenheit, die den
1950er- und 1960er-Jahren als gleichsam vorgeschichtlich, seit Mit-
te der 1970er-Jahre wie ein verloren geglaubter Bereich von Wurzeln
und Heimat erschien. Merkwu¨rdig genug, fu¨hle ich mich perso¨nlich
bei diesem Beginn immer an den von Alban Bergs vier Stu¨cken fu¨r
Klarinette und Klavier op. 5 aus dem Jahre 1913 erinnert, deren
allererste To¨ne im ersten Stu¨ck auf das Strauss’sche Eulenspiegelmo-
tiv anspielen. Nicht der Inhalt, also der hier geradezu gegensa¨tzliche
Ausdruck des Musikalisierten, ist natu¨rlich Anlass einer solchen Asso-
ziation, sondern vielmehr der gemeinsame Hintergedanke, dass u¨ber
eine tiefe kompositorische oder auch musikgeschichtliche Za¨sur hin-
weg an etwas noch immer Versta¨ndliches angeknu¨pft wird. Dies ist
ein ganz anderer Vorgang als bloßes Zitieren, es ist vielmehr ein Hin-
weis auf eine nicht abgerissene kulturelle Versta¨ndigungskontinuita¨t;
wenn man so will auch bei Alban Berg ein Moment vorweggenom-
mener Postmoderne: ein Moment, dessen die Rede von
”
Gattungen“
ohnehin stets bedarf. – Diese Beigesellung von Pendereckis Quartett
Der unterbrochene Gedanke zu einem der fru¨hen atonalen Werke Al-
ban Bergs bleibt natu¨rlich rein spekulativ. Soviel aber ist gewiss: das
Streichquartett ist eine Gattung, die zu solchem herausfordert. Und
dass Penderecki sich dieser Gattung fu¨r das Gedenken an den Verleger
Arno Volk bedient, entspricht deren Anspruch durchaus.
So verschieden die Stu¨cke sind, aus so verschiedenen Stadien sie
stammen und so verschiedene Sprachen sie sprechen, so transportie-
ren sie doch a¨hnliche, zumindest vergleichbare Gehalte. Auch so etwas
ist im Medium der Musik mo¨glich, und es macht den nexus aesthe-
ticus der Musikgeschichte ebenso aus wie ein konstitutives Moment
der U¨berzeitlichkeit des Gegenstandes der Kunstwissenschaft. Wollte
man dieses Motiv der U¨berzeitlichkeit noch einen Schritt weiter trei-
ben, so erga¨be sich noch eine weitere Mo¨glichkeit zum Spekulieren; sie
ga¨be der Versuchung nach, in der Gattungsgeschichte nach Parallelen
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Notenbeispiel Nr. 3: Penderecki, Streichquartett Der unterbrochene Gedanke, S. 1
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fu¨r solche Umschwu¨nge zu suchen, die ja gerade an der Produktion
von Streichquartetten besonders deutlich ablesbar sind. Dabei wa¨re
allerdings fu¨r einen Moment zu vergessen, dass die musikgeschichtli-
che Situation des spa¨ten 20. Jahrhunderts insgesamt von der globalen
Pra¨sens aller, aber auch wirklich aller musikgeschichtlichen Stadien
und Epochen im Musikleben gepra¨gt ist.
Das Streichquartett als Gattung markierte schon einmal den Um-
schlagspunkt zwischen Traditionsbruch und Klassizismus bzw. klas-
sizistischer Restitution, na¨mlich nach Beethovens Spa¨twerk, von dem
sich Felix Mendelssohn Bartholdy entschieden abwandte, kaum dass
er sich durch die Erhitzungen an dessen letzten Experimenten hin-
durchgeschrieben hatte.
”
Das alles habe ich hinter mir“, so ha¨tte
er denen antworten ko¨nnen, die ihn gerade deswegen kritisierten,
wie z.B. seiner Schwester Fanny. Und um diese Parallele noch wei-
ter zu treiben: wa¨re es das Ende eines Jahrhunderts gewesen, zu
dem diese Wende sich zutrug, so ha¨tte Felix Mendelssohn Bartholdy
ho¨chstperso¨nlich auch noch hinzufu¨gen ko¨nnen, in seinem Jahrhun-
dert sei schließlich genug experimentiert worden. Und beim jungen
Schumann, umgeben von sich stolz
”
Beethovener“ nennenden Neuro-
mantikern, war die Situation gar nicht anders. Nach den fru¨hen Kla-
vierwerken erfolgt der na¨mliche Ru¨ckzug zu den von Gattungsgren-
zen umhegten
”
Fruchtga¨rten der Kammermusik“ mit ihren gegebenen
Besetzungen und Formen sowie ihren standardisierten (italienischen)
Bezeichnungen fu¨r Ausfu¨hrungen und Charaktere nach ungefa¨hr ei-
nem Jahrzehnt. (Unter Vernachla¨ssigung der Akzeleration der Ku¨nste
zu Beginn des 20. Jahrhunderts ließen sich sogar a¨hnliche Zeitra¨ume
konstatieren.) Zwischen Mendelssohns opera 13 (1827) oder 12 (1829)
und seinen drei Quartetten op. 44 (1839) liegen zwo¨lf Jahre, der glei-
che Zeitraum wie zwischen Pendereckis 2. Streichquartett (1968) und
der 2. Symphonie (1979/80). Nach deren Komposition na¨mlich gab
Penderecki in einem Interview zu Protokoll, dass er zuna¨chst u¨ber-
haupt seine Zweifel an der Nu¨tzlichkeit des Theoretisierens habe.
”
Der
Schaffensakt“, so sagte er damals,
”
la¨sst sich nicht auf einfache For-
meln zuru¨ckfu¨hren. Nach meiner Meinung ist in unserem Jahrhundert
genug experimentiert worden: mit atonalen Mitteln, mit aleatorischer
Technik, mit Elektronik. Das habe ich alles hinter mir.“ – Schluss also
soll sein mit dem hohen Ziel der Erschließung von Neuland und gar
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mit der Mission des Ho¨hlenforschers (ein Bild, das Scho¨nberg lieb-
te). Ob sie denn zu ihrer Zeit u¨berhaupt notwendig war, subjektiv
wenigstens, ha¨tte man hier – in der Diskussion oder dem Gespra¨ch
mit dem Komponisten – nachfragen ko¨nnen. Und gespannt ko¨nnen
wir auch insofern darauf sein, ob Penderecki noch ein Streichquartett
schreiben wird.
Roman Kowal (Krako´w)
Krzysztof Penderecki’s Actions and the Polish Jazz
Awakening of the 1950s and 1960s
I’d like to touch upon an episode in Krzysztof Penderecki’s artistic
vita, an episode deserving some attention and even more today, after
over 30 years; an event having no precedents and no sequels; an
event to be perhaps interpreted and understood only within more
general trends noticeable in Polish music, as well as in American and
European jazz of the 1950s and 1960s in general. To my knowledge,
Penderecki has never again returned to his jazz experiment. He has
no more transferred, in any of his scores, such a large amount of
improvisatory responsibility to the performers.
We should relate the origins of Actions to the conditions of the
Polish jazz movement of the 1950s and 1960s. Another interesting
feature of Actions is that the piece premiered in Donaueschingen
on October 17th, 1971, fell into oblivion, and, since that day, has
neither been performed nor commented or analyzed. Was the piece
too bizarre? Or should we blame the composer for not keeping it
alive? But why did Penderecki decide to write Actions? He said:
“I had completed [St. Luke] Passion and Utrenija, a period of considerable sta-
bilization had begun. After completing a couple of large pieces, writing a third
work of that kind seemed too easy [. . . ]. It seemed to me that I needed very much
an encounter with jazz [. . . ] with something entirely new.”1
It was not Penderecki’s first encounter with jazz. As he said, he has
been cultivating the very idea for a long time
“because writing a jazz piece without being an active jazz performer raises serious
problems [. . . ] The sketches were made much earlier, and themes were written
down, but the finale shape of the piece was attained only by the performers during
the rehearsals and the actual concert performance.”2
1Roman Kowal, Z Krzysztofem Pendereckim o ‘Actions’ [“With K.P. on Ac-
tions”], in: Jazz Forum. The Magazine of the European Jazz Federation 3
(1973), pp. 34-35.
2Ibid.
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The composer was aware of the fact that one cannot write a “com-
plete” jazz piece before meeting the performers. The piece should
be written for particular musicians, appropriate to meet their mu-
sical and technical predisposition. Eventually, certain modifications
were brought into the written music; for the same reason the origi-
nal score proved to be inadequate in some 50% and not qualified for
publication.3
Concerning Actions, we possess only a brief interview with Josef
Ha¨usler4 and liner notes by Joachim Ernst Berendt, accompanying
the premiere recording.5 I’d like to mention here my own interview
with Penderecki published in the magazine Jazz Forum in March 1973
as well as my analysis, published in 1983 by the Music Academy of
Krako´w6 – a superficial analysis, due to the inaccessibility of any
written and published score. To be precise, the plans related to the
piece were singled out for the first time in the Polish monthly Jazz
in 1968.7
The title of my present text might seem a bit pompous at first,
but let us consider jazz as a phenomenon of artistic as well as polit-
ical significance. Especially in Poland, after the war, and especially
after the so called “Polish October” of 1956, it played a very special
role, alongside with reborn cinema, literature, poetry and the other
3Cf. ibid. Thus, the only accessible evidence of the work today is the original
recording, published by Philips, with the composer as conductor, acting also as
a sort of jazz leader – a situation rather uncomfortable, considering the music
previously written down.
4Josef Ha¨usler, Gespra¨ch mit Krzysztof Penderecki, in: Programmheft der
Donaueschinger Musiktage 1971, pp. 34-35; see also idem, Penderecki’s ‘Ac-
tions’. Philips – A Music Factory Production 1971 [liner notes].
5Joachim Ernst Berendt, The Orchestra. Philips – A Music Factory Production
1971 [liner notes].
6See Kowal, Z Pendereckim o ‘Actions’, and idem, ’Actions’ for Free Jazz Orches-
tra, in: Wspo´ lczesnos´c´ i tradycja w muzyce Krzysztofa Pendereckiego, Krako´w
1983, pp. 105-113.
7Marzena Kotyn´ska, Spotkanie z Krzysztofem Pendereckim [“Meeting with
K.P.”], in: Jazz [Polish version] 3 (1968), p. 17.
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arts.8 Starting with 1949, when governmental policy was imposed
on the arts, playing jazz – which started with Dudus´ Matuszkiewicz
and his group “Melomani” – meant discovering prohibited American
music, with its peculiar stylistic, instrumental and expressive qual-
ities, meant discovering Western art in general. But it meant also
some sort of protest against the existing political conditions. Soon
after the war, Krako´w turned into the haven and centre of Polish cul-
tural life, accommodating scores of homeless intellectuals and artists.
That is where and when, in 1951, 18-years-old Penderecki started
his middle, academic level of musical education. Jazz was already
played in Krako´w at that time, with considerable competence, but
in underground. It was the so called ‘catacomb’ period for obvious
reasons.
After 1956, Krako´w’s theatres, concert halls, cellars and artistic
venues bubbled with ideas.9 Penderecki never played jazz, but he cer-
tainly participated in that hectic atmosphere, studying music, getting
international recognition as a composer and writing music for puppet
theatres in order to earn his daily bread.
Almost simultaneously new festivals were established: Warsaw Au-
tumn (1956), Sopot 1956 and Jazz Jamboree (1958). Polish jazz
gained on impetuously, for a moment. Let’s remember that at the
beginning of the 1960s, along with the gradual spread of third stream
and free jazz, Europe started to speak a jazz language of its own,
individual innovation predominated over the imitation of American
trends.10 A number of soloists and groups appeared which pursued an
original musical conception. In Poland, new ideologies were accepted
hilariously. Free jazz and third stream music found ardent followers
soon. Famous American musicians of these new trends visited Poland:
The composer, French horn player and musicologist Gunther Schuller
and the trumpeter, composer and leader of a third stream band Don
8Cf. Roman Kowal, Polski jazz. Wczesna historia i trzy biografie zamkni ↪ete:
Komeda – Kosz – Seifert [“Polish Jazz. Early History and three closed biogra-
phies”], Krako´w 1995.
9Krzysztof Lisicki, Szkice o Krzysztofie Pendereckim [“Sketch on K.P.”],
Warszawa 1973, p. 12.
10Ekkehard Jost, Free Jazz, Graz 1974, p. 12.
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Ellis. Earlier, in 1958, the saxophonist Jan Wro´blewski participated
in the Newport Youth International Jazz Orchestra, Dave Brubeck
concerted in several cities. In 1960, yet another important event took
place: For the first time, a Polish group, namely the trio led by the pi-
anist Andrzej Trzaskowski, accompanied the saxophonist Stan Getz,
a star of top brightness. Trzaskowski also toured in the USA with his
group “The Wreckers.”
The Polish musical avant-garde on both sides, that of jazz and that
of traditional“serious”music was ready to absorb the latest trends. So
new compositions were put down: Krzysztof Komeda wrote and pre-
sented in 1962 his third stream ballet Etiudes, Andrzej Trzaskowski
wrote his third stream, but dodecaphonic and polymetric Synopsis
(1965), Andrzej Kurylewicz established his “Formation for Contem-
porary Music” (1967), Jan Wro´blewski organized the “Polish Radio
Jazz Studio” (1968) with many top musicians getting full time jobs.
The other, avant-garde side was represented by e.g. W lodzimierz Ko-
ton´ski’s Selection for four jazz players (1962), Bogus law Schaeffer’s
Jazz Concert for 12 players (1969) and Wojciech Kilar’s Riff ‘62.11
Both sides used aleatory procedures (some resembling that of Witold
Lutos lawski’s“controlled aleatoric concept”); dodecaphonic and serial
techniques, magnetic tape and electronic effects, early synthesizers
(Moog, Synthi) were implemented. Symphonic orchestras were put
on stages together with improvising soloists and jazz groups. Jazz ele-
ments used in written compositions were riffs, walking basses, ecstatic
improvised solos against arranged background, alternating sections of
brass and wood; the percussion instruments’ arsenal was built up.12
11Other Polish third stream compositions are: Andrzej Trzaskowski, Nihil est
(1962); Adam S lawin´ski, Opera from under the Dark Star (1963); Mateusz
S´wi ↪ecicki, The Giraffe on Fire (1963); Jerzy Milian Conversations with the
Band; Points, Lines and Figures (1962-68). After these followed Jazz Konzert
fu¨r Geige, Symphonisches Orchester und Rhythmusgruppe by the jazz violin
player Zbigniew Seifert (1974). The idea of jazz inspired composition was by
no means new to Polish “writing” composers. Already in 1949, the renowned
composer and conductor Henryk Czyz˙ had written The Etude for a string quar-
tet or symphonic orchestra (the orchestral version being the earlier one).
12The free jazz statements in USA were made for more versatile reasons, for Or-
nette Coleman, John Coltrane, Eric Dolphy, Miles Davis and Cecil Taylor felt
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The interaction of jazz and written music (i.e. artistic, classical,
philharmonic, concert music) could be observed in the USA starting
with the first decades of 20th Century. In general, the development
of jazz from its very beginnings was conditioned by a multitude of
factors related to European tradition, including late Romantic har-
mony, instrumentation, orchestration, song, dance and march forms,
score layout. Also, the principle of variation was well known to early
schooled performers, e.g. Creoles. In that sense, jazz as an art was
autonomous only to some extent, possessing, cultivating and preserv-
ing such essential elements as swing and tone shaping, but – first
of all – improvisation. Soon were adapted typical features of 20th
Century music such as polytonality, polyrhythmics, bi-functionality.
Darius Milhaud, Rolf Liebermann, Igor Strawinsky, Aaron Copland,
and George Gershwin found new inspirations in jazz. Classical ele-
ments were integrated by jazz musicians like Paul Whitman, Stan
Kenton and Duke Ellington. They all preceded Schuller’s and Ellis’
third stream movement.
The question was and is – even today – probably the same: Is any
fruitful synthesis of jazz and so called artistic music possible? How
to integrate improvisation into a written score, with the composer
preserving his or her identity, credibility and responsibility? In the
1960s, aleatory, chance and stochastic operations bridged in artistic
music the distance between composer and performer. On the other
side (that of jazz), modal sound material and linear thinking, tonal
centres replacing post-romantic harmony, a new approach to musical
time, alongside with unprecedented complexity of all musical parame-
ters, chains of motive associations13 substituting the traditional cycle
of variations, were termed now “new jazz,” “free jazz,” “new thing,”
“avant-garde jazz,”“classical black music.”
“fed up”with bebop, hard bop and cool formulas. Political factors related to the
search of American Blacks should be also taken into account. By one way or the
other, an entirely new aesthetics emerged, rejecting symmetry of phrases, tradi-
tional harmony, steady beat, the repertoire of “standards” etc. Also, new rules
for improvised ensemble interactions were practiced. The common denominator
was the negation of traditional rules.
13Cf. Jost, Free Jazz.
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It would be nonsense to claim that Penderecki went“jazzy,” started
to play and write syncopated music. My point is, that Penderecki in
his avant-garde or sonoristic years, corresponding roughly with the
spread of the third stream as well as with the birth and blossoming
of free jazz styles, followed his own intuition, summing up in 1971
“nolens volens” the whole series of aforementioned pieces inspired by
jazz. However, the particular instrumental line-up of Actions does not
correspond with third stream orchestrations. It seems closer to some
of Penderecki’s own earlier compositions like Anaklasis (1959) and
Fluorescences (1962). On the other hand, Penderecki hired a flock of
the best free jazz musicians, and in this respect the orchestration fits
free jazz standards and those of third stream music. Would Actions
be then a piece of free jazz? Being a traditionally trained, seriously
“writing” composer, he placed himself in front of the jazz ensemble,
and in this sense he became a third stream composer.
In his interview with Jazz Forum in January 1973, Penderecki con-
fessed: “I listened to a considerable amount of good jazz music.”14
However, he gave no detailed information as to what sort of jazz it
was. We can assume that besides Alexander von Schlippenbach’s
“Globe Unity Orchestra” which he listened to in Donaueschingen in
1967 (recording released by SABA), it seems possible that Penderecki
also listened to Mike Mantler’s Communications #8-11 rendered by
“The Jazz Composers Orchestra” in 1968, with the participation of
several leading free jazz musicians (JCOA Records); perhaps also to
John Tchicai and his recording with the 26 musicians’ group “Caden-
tia Nova Danica,” entitled Afrodisiaca (MPS, 1969). This record was
produced by Joachim Ernst Berendt – what might be of importance.
Both composers/leaders represented some instrumental and technical
procedures and an aesthetic approach resembling that of Actions.
Perhaps, Penderecki also knew Ornette Coleman’s recording “Free
Jazz-Double Quartet”of 1960 (Capitol). Coleman, one of the greatest
free music innovators, visiting Jazz Jamboree in 1972, gave an inter-
esting hint: In fact, he confirmed his familiarity with Lutos lawski’s
14Kowal, Z Pendereckim o ‘Actions’.
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and Penderecki’s music;15 thus the exchange of inspirations might
have been mutual. One has to consider the fact, that regardless of
its initial specifications, Penderecki considerably changed the line-up
of Schlippenbach’s orchestra, keeping eventually only very few of the
original musicians, preserving however the original number of 14 per-
formers. There were engaged three trumpets, two trombones, three
saxophones, flute (interchangeable with bass clarinet), organ, guitar,
double bass (interchangeable with electric bass), and a jazz drum set
including many miscellanea instruments. Penderecki’s “New Eter-
nal Rhythm Orchestra” consisted of one American, and musicians of
German, English, Dutch and Norwegian origin, including one Pole –
Tomasz Stan´ko. In general, it was a group of solo wind instruments
(it was not grouped into sections such as brass or wood etc.) accom-
panied by the rhythm section. In fact, the line-up of Actions may be
compared, if at all, to Mike Mantler’s “Jazz Composer’s Orchestra,”
only. The recording was produced by the prestigious German expert
Joachim Ernst Berendt and commissioned by the German Su¨dwest-
funk (SWF). It is quite feasible that Penderecki was familiar also
with the idea of the collective improvisation conceived as a creative
process liberated from traditional restrictions. This idea was featured
by the English AMM group, with musicians of jazz background, or
by “Scratch Orchestra” founded in 1969 by Cornelius Cardew, or by
Lucas Foss Ensemble and his way of writing music for an improvising
group.
Penderecki composed a piece of music for 14 accomplished free jazz
virtuosos improvising for most of the 16 minutes 33 seconds. Free
does not mean chaos, hence, the composer – in order to avoid a de-
generation into mere shapelessness – had established certain“themes”
or “actions” or “stimulants,” designed to give free flight of fancy to
the improvisers.16 Besides predetermined material, there was also
implemented a certain “formal solution” in Penderecki’s own words,
aimed at “directing the improvisations into certain paths, since, of
15Barbara  Lojko´wna, Mo´wi Ornette Coleman [“O.C. speaks”], in: Jazz 4 (April
1972), p. 3.
16Cf. Ha¨usler, Gespra¨ch mit Penderecki, p. 34. For the context of the creation
of Actions see also the text by Peter Andraschke in this book.
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course, the musicians should not simply play what they like.”17 Solo
instruments were seldom playing alone, rather in a group or a duo
of trumpets (e.g. trombone and saxophone). It was almost always a
small group, mostly two or three improvising soloists. Let us quote
now Berendt’s words:
“These jazz musicians were skeptical about Penderecki as a composer of ‘serious
music’, and this seems justified in the light of the fact that jazz musicians in
general consider all so-called jazz-works of concert music as failed. Thus it was
astonishing to see how this skepticism gave way to respect, acceptance and, finally,
eager activity! For the first time, in ‘Actions’, a composer has renunciated to the
hitherto usual (and always unsuccessful) jazz imitations by orchestral musicians
and has let his piece being played only by jazz musicians.”18
In Donaueschingen, Penderecki was “fascinated and engulfed by mu-
sicians of a different mentality,” therefore he composed
“a quite normal piece, as I would do for any other group or ensemble, but count-
ing on unlimited technical possibilities, since we know that jazz musicians are
operating nowadays with infinitely greater scales of playing techniques than the
musicians in an orchestra; jazzmen have improvisation already in their blood.”19
Penderecki had scored the piece (according to his words to Ha¨usler)
in his own form of notation,20 using also symbols of his own inven-
tion, known from Anaklasis and Fluorescences. The composer’s ideas
translated into sound were written down in symbols that hint at very
high and very low tones. The technique of over-blowing introduced
before in Utrenija was more often employed than in that oratorio.
Penderecki did not consider this technique as a novelty, however,
since it perhaps originated from and is typical for new jazz. The
piece is written in four-to-four meter; in purely improvised passages
there is no specific time signature; at the same time it strives to
17Ibid.
18Berendt, The Orchestra.
19Ha¨usler, Gespra¨ch mit Penderecki, p. 34.
20Concerning jazz notation cf. Roman Kowal, Notacja muzyczna w polskich par-
tyturach jazzowych 1962-1975. Funkcja, typologia, systematyka [“Musical No-
tation in Polish Jazz Scores 1962-1975. Function, typolygy, systematization”],
Krako´w 1999.
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overcome the natural tendency of jazzmen to play in four-to-four me-
ter.21 The utmost difficulty was to make the musicians play phrases
deprived of symmetry. Penderecki managed to achieve that effect by
cuing in instruments in an asymmetrical way. The other difficulty
was accelerando which jazz musicians do not accept.22
It is known, that Penderecki usually starts composing with a
schematic drawing having often little to do with the final shape of
the resulting composition. It was mostly in Fluorescences that the
composer reached the limits of his “capabilities in the field of creating
new sounds.” According to his words,
“‘Actions’ do not represent anything new in this respect. It was not my intention
to dig up anything new at all costs. This is no more my prime objective today.
But out of all this instrumental setting and the improvisational freedom I see
emerging something new.”23
In the interview with Josef Ha¨usler, Penderecki stated that the piece
was primarily meant to contain four parts, a plan conceived initially
by the composer for his own use. “Actually, I have no business talking
about it,” Penderecki stated in another interview.24 Let us look at
that initial proto plan.
1. first there is an introduction containing principally noise effects;
the second section is written in four-to-four meter and made out
of over-blown wild sounds;
2. then there follows a “meno mosso” section based on both impro-
vised and fixed parts, rendered by the orchestra divided into four
groups:
(a) two trumpets, tenor saxophone and trombones,
(b) soprano saxophone and trombones,
(c) soprano saxophone and French horn,
(d) electric guitar and electric bass, acoustic bass and drums;
3. then there comes a quite short chorale, eventually followed by a
baritone saxophone solo leading into
21Ibid., p. 35.
22Cf. Kowal, Z Pendereckim o ‘Actions’.
23Ha¨usler, Gespra¨ch mit Penderecki, p. 35.
24Kowal, Z Pendereckim o ‘Actions’.
Penderecki’s Actions and the Polish Jazz Awakening of the 1950s and 1960s 239
4. the fourth part that represents the climax of the whole piece and
is based on all elements of the previous parts, building by this a
sort of recapitulation.
Table No. 1: Penderecki, Actions – initial sketch of the composer (late 1960s)
I. II. III.a. III.b. III.c. VI
Noise effects Overblown Composed vs. Wind Baritone Sax Climax
sounds improvised parts instru- solo improvi- recapitulation
(actions) ments zation
Introduction “Walking” “Meno mosso” Chorale Bridge section Epilogue
ppp 4/4 1, 2, 3, 4 “al niente”
Solo instruments of the III.a. section:
1. two trumpets
2. tenor saxophone, trombone
3. soprano saxophone, trombone, cornet
4. electric guitar, electric bass, double bass, jazz drum set, miscellanea percussion
instruments
What was then the finale form that this exuberant “materia” of jazz
has taken?
“Some jazz elements I have used in earlier compositions, for instance in ‘De Natura
Sonoris’ No. 1. There is a section of typical swinging double basses [. . . ]. It seems
to me that it was the source of my original, formal solution, transplanted even-
tually into later compositions. I have introduced for instance an element entirely
new to me in technical terms: having two performers, e.g. trumpet and trombone,
I write down a certain melodic line. While that line is being played by the first
performer, in some place I cue in another instrument, imitating canonically, but
not from the written music, what has been played, say, ten seconds earlier. While
one is not able to emulate exactly what one has just heard, some distortions arise,
due to the different instrument, fingering etc. Strange runs are evoked, in no case
to be properly written down in advance. Such is the principal rule in ‘Actions’.”25
25Ibid.
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In general, Actions manifests parallels to other compositions of Pen-
derecki, e.g. Anaklasis, Polimorphia, De Natura sonoris No. 1 and
Fluorescences: the piece begins pianissimo with a narrow band of
sound, undergoes developments, bursts into climaxes, and dissolves
into “al niente, morendo, perdendosi.” Although the sonoristic period
of the 1960s and 1970s laid its stigma on Penderecki’s work in form
of contrasting blocks of sound, the general idea seems to remain the
same: Actions starts and ends with a minor second bourdon. The
middle section is split into three subsections, each starting with quasi
jazz“walking”movement. The culmination is doubled (the second one
being larger) and the “chorale” returns. In the third “variation” the
culmination is cancelled and the epilogue follows (see Table No. 2).
Thus, whereas the initial sketch appears to be closer to the seg-
mented quadruple form of a rhetoric oration, the final piece seems
closer to a linear, culminating, dramatic plot, such as described by
literary critics as the “Freytag pyramid.”26
Let us sum up the above-made observations. Penderecki, com-
menting on Actions, said that he wrote quite a “normal piece.” But
I would hold, that while writing such a “common piece,” he did not
attempt to write a jazz piece or anything following basic jazz rules
and/or principles. His aim was to use jazz musicians for his own
purpose. He aimed at reviving in music what had been lost at the
beginning of the 20th Century when dodecaphony and serialism by
means of notation laid their deadly grip on artistic music. Boiling
pots of free improvised eruptions substitute depersonalized points of
sounds. With jazz, born approximately at the same time, the process
and joy of making music returned, “forma formans” expelled “forma
formata,” innumerable improvised variants of a principal idea substi-
tuted “res facta” and “opus perfectum.” Penderecki used jazz in order
to go back to times when music was always “in progress,” searching
for procedures other then those of aleatory or chance music. Free
jazz and third stream paved a way for new technical solutions, new
sound material, and new expression along with the competence of
the players. But the “materia prima musica” that Penderecki found
26Walter Jackson Ong, Orality and Literacy. Technologizing of the Word, Lon-
don/ New York 1982, pp. 142-148.
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Table No. 2: Penderecki, Actions – synopsis of the performed version (recorded
at Donaueschingen, October 1971, conducted by the composer; duration: 16´ 34´ )
Introduction A A1 A2 Epilogue
ppp < < < < ff < fff > “al niente”
Introduction:
The initial “bourdon” e-f (ppp) turns into a cluster of organ, double bass, bass
guitar, wind instruments.
A
– jazz“walking”movement in 4/4 meter (bass, drums), trumpet-trombone action;
– “meno mosso” section, string plucked instruments, action of the guitar and
double bass, bariton saxophone and trombone action;
– culmination, elements of the chorale heralded by two trumpets.
A1
Jazz “walking” movement in 4/4 meter turning to “ritenuto,” two trumpets herald
the chorale constituted by long wind sounds. After a brief presentation of the
action by the motive of the baritone saxophone follows the main climax of the piece
closed by the action based on long held notes c#-g# of the baritone saxophone
and trombone.
A2
Jazz “walking” movement (bass, drums), two trumpets d-f herald the return of
the chorale; recapitulation of actions.
Epilogue:
The remnants of the used out material are reduced to the initial “bourdon” e-f
and followed by a fade out (al niente).
in jazz, was not his, was not the one he was searching for since a long
time. The resulting form proved to be too distant from the initial
score. The mythical Arabian “jinn” released from the bottle was not
eager to submit to control anymore. And that is the reason that no
more Actions have been written since that time.
Peter Andraschke (Gießen)
Penderecki in Donaueschingen
1. Die Donaueschinger Musiktage
Die allja¨hrlichen Musiktage in Donaueschingen (seit 1921), ihre Fort-
setzung in Baden-Baden (1927) und ihr politisch bedingter Abschluss
in Berlin (1930) spiegeln in dokumentarischer Weise die Geschichte
der zeitgeno¨ssischen Musik in den 1920er-Jahren wider und zeigen ih-
re vielfa¨ltigen Tendenzen zwischen Gebrauchsmusik, Experiment und
avantgardistischem Kunstanspruch. Von ihnen gingen zahlreiche An-
regungen aus, so zur Radio- und Filmmusik, zu Kompositionen fu¨r
neue Instrumente und zu einer gesellschaftlichen Erneuerung der Mu-
sikkultur. Die Bestrebungen der Jugendmusikbewegung, die musik-
pa¨dagogischen Interessen Paul Hindemiths und das Epische Theater
von Bertold Brecht, die hier beispielhaft der O¨ffentlichkeit pra¨sen-
tiert wurden, zeigen die Verschiedenheit und die große Bandbreite
der ku¨nstlerischen Intentionen.1
Nach verschiedenen Anla¨ufen nach 1945 gab es mit den Donau-
eschinger Musiktagen fu¨r zeitgeno¨ssische Musik am 9. und 10. Sep-
tember 1950 einen Neubeginn.2 Unter der A¨gide des Su¨dwestfunks
(SWF) Baden-Baden, gefo¨rdert durch Auftragskompositionen und
die Mo¨glichkeit, Werke von ausgezeichneten Interpreten fu¨r Neue Mu-
sik auffu¨hren zu lassen, boten die allja¨hrlich an einem Herbstwochen-
ende stattfindenden Konzerte ein international beachtetes Podium.
Fu¨r die wichtigsten europa¨ischen Komponisten nach dem Zweiten
Weltkrieg bedeuteten sie den Durchbruch, man denke an Karlheinz
Stockhausen, Mauricio Kagel, Gyo¨rgy Ligeti bis hin zu Wolfgang
1Peter Andraschke, Neue Musik als Festival-Ereignis: Die Donaueschinger Kam-
mermusiktage der 1920er Jahre, in: International Journal of Musicology 2
(1993), Frankfurt/Main u.a. 1994, S. 309-319.
2Josef Ha¨usler, Spiegel der Neuen Musik: Donaueschingen. Chronik – Tendenzen
– Werkbesprechungen, mit Essays von Joachim-Ernst Berendt und Hermann
Naber, Kassel u. a. 1996.
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Rihm und der ju¨ngsten Generation. Auch Krzysztof Penderecki ist
durch Donaueschingen bekannt geworden. Von ihm wurden hier zwi-
schen 1960 und 1971 sechs wichtige Werke aufgefu¨hrt, darunter fu¨nf
Auftragskompositionen des Su¨dwestfunks:
– Anaklasis fu¨r Streicher und Schlagzeug (16. 10. 1960)*3
– Fluorescences fu¨r Orchester (21. 10. 1962)*
– Sonata per violoncello e orchestra (18. 10. 1964)*
– Stabat mater fu¨r Chor a cappella (23. 10. 1966, spa¨ter der Lukas-
Passion eingegliedert)
– Capriccio per violino e orchestra (22. 10. 1967, Wanda Wilkomirs-
ka)*
– Actions fu¨r Free-Jazz-Ensemble (17. 10. 1971, Internationales Free
Jazz Orchester, Ltg. Penderecki)*
2. Anaklasis fu¨r Streicher und Schlagzeuggruppen
Seinen Bericht u¨ber die Donaueschinger Musiktage 1960 in der fu¨r
Neue Musik renommiertesten deutschsprachigen Musikzeitschrift Me-
los u¨berschrieb der Rezensent mit In Donaueschingen mußte Pende-
recki wiederholt werden.4 Er beginnt ihn wie folgt:
”
Spontan brach stu¨rmischer Beifall los, jaulten schrille Pfiffe und dumpfe Buhrufe
auf, als Krzysztof Pendereckis ,Anaklasis fu¨r Streicher und Schlagzeuggruppen‘
in einem sirrenden Geflirr der Saiteninstrumente magisch ausklang, gleichsam wie
auf einem geraden, urplo¨tzlich leicht schwankenden Lichtstrahl in a¨therische Fer-
nen entschwebend.
So hatten die Donaueschinger Musiktage fu¨r Zeitgeno¨ssische Tonkunst auch in
diesem Jahr ihre ku¨nstlerische Sensation. Heinrich Strobel, Spiritus rector des
Programms, konnte zufrieden sein. Dreimal wurde der junge polnische Komponist
auf das Podium gerufen. Als dann Hans Rosbaud das Stu¨ck wiederholte, verdich-
tete sich der erste Eindruck eines großen Wurfs zur Gewißheit. Das Inspirative
dieser Musik ließ alle detaillierten programmatischen Erkla¨rungen vergessen. Wie
3Das Symbol * bezeichnet Auftragskompositionen und zugleich Urauffu¨hrungen
des SWF.
4Helmut Lohmu¨ller, In Donaueschingen mußte Penderecki wiederholt werden, in:
Melos 27 (1960), S. 340-343.
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von selbst erschloß sich die Struktur aus dem Reichtum der Einfa¨lle und der Dichte
ihrer Relationen, gab den Blick in eine intelligible Welt frei in der Weite unend-
licher Aspekte, wie das eben nur der Fall ist, wenn alles Material bedingungslos
der scho¨pferischen Phantasie unterworfen wird.“5
Diese Auffu¨hrung begru¨ndete den internationalen Ruhm Pendereckis.
Das Arbeitsblatt betr. Auftragskompositionen, das zentral von der His-
torischen Kommission der ARD in Frankfurt/Main, Bertramstraße 8,
erstellt wurde, nennt folgende Daten: Der Auftrag wurde am 30. Ja-
nuar 1960 vom SWF erteilt. Der Arbeitstitel, der bis in die Fah-
nenkorrektur des Programmheftes genannt wird, lautete Konzert fu¨r
Schlagzeug und Streicher – es ist noch nicht der griffige Titel Anakla-
sis, und er stellt, anders als der endgu¨ltige, die Bedeutung des Schlag-
zeugs heraus.6 Die Urauffu¨hrung fand am 16. Oktober 1960 statt,
die Ursendung war am 27. Oktober 1960, die Produktionsaufnahme
war bereits am 1. Oktober 1960 (Mag.-Nr. 56-04277), allerdings noch
nicht in Stereo. Die Dauer des Stu¨cks ist mit 8′25′′ angegeben. Pen-
derecki dirigierte es bei der Einspielung auf CD 1973 mit 5′58′′ sehr
viel rascher.7
Penderecki schrieb fu¨r das Programmheft eine Einfu¨hrung, in der
er mit berechtigtem Stolz festha¨lt, daß er 1959 fu¨r seine anonym ein-
gereichten Werke alle drei Preise eines Wettbewerbs des Polnischen
Komponistenverbands erhalten habe. Es waren die Kompositionen
Strophen fu¨r Sopran, Sprechstimme und zehn Instrumente (Texte von
Menander, Sophokles, Jesaja, Jeremia, Omar El-Khayam)8, Emana-
tionen fu¨r zwei Streichorchester9 und Aus den Psalmen Davids fu¨r
gemischten Chor und Schlaginstrumente.10 Dieser Erfolg war sicher-
lich Anlass fu¨r den Kompositionsauftrag. Als bisherige Hauptwerke
nennt Penderecki außerdem Epitaph fu¨r Streichorchester und Pau-
ken, Dimensionen von Zeit und Stille fu¨r vierzigstimmigen gemisch-
5Ebd., S. 340.
6Siehe dazu die unten zitierte Programmeinfu¨hrung von Penderecki.
7Aufnahme mit dem London Symphony Orchestra, EMI Classics 5 74302 2.
8Krakau: Polskie Wydawnictwo Muzyczne 1960.
9Celle u.a.: Moeck 1960 (Ed. Moeck 5004).
10Celle u.a.: Moeck 1960 (Ed. Moeck 5002).
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ten Chor, Schlagzeuggruppen und Streicher und – 8′37′′ – per 52
strumenti d’archi.11 Seine Einfu¨hrung zu Anaklasis lautet:
”
Die ,ANAKLASIS‘ entstand um die Jahreswende 1959/60.12 Das Werk – ge-
schrieben fu¨r Schlagzeuggruppen und 42 Streichinstrumente – ist Heinrich Strobel
gewidmet. Der Titel ist nach einem Terminus aus der griechischen Metrik gewa¨hlt
worden, der u.a. das Vertauschen von langen und kurzen Einheiten bezeichnet.
Das ordnet auch hier – ins Musikalische u¨bertragen – den rhythmischen Verlauf.
Daru¨ber hinaus bedient sich der Komponist weiterer rhythmisch ordnender Fak-
toren, wie Rotation, arithmetischer Reihen u.a. Auch das Tonmaterial ist einer
bestimmten Ordnung unterworfen, die Vierteltonreihen ebenso umfaßt wie in Ho¨-
he und Tiefe fest umgrenzte, mit Viertel- und Halbto¨nen ausgefu¨llte Klangra¨ume.
Oberstes Ordnungsprinzip fu¨r den formalen Verlauf ist die Einteilung der Instru-
mente gleichsam nach Farbgruppen und – in gewisser Weise analog der Concerto-
grosso-Technik – das Hervortretenlassen bestimmter Instrumente in einigen dieser
Gruppen. Die Gruppen kontrastieren zueinander, wobei sich der Komponist ihrer
reichen und verschiedenartigen Artikulationsmo¨glichkeiten bedient. Er gebraucht
bei einigen Instrumenten auch besondere Effekte (z.B. pra¨pariertes Klavier) oder
operiert mit den Streichinstrumenten in mehreren Schichten des Klangraumes,
was in der Farbwirkung an die elektronische Musik erinnert. In der Konzeption
des Werkes haben die Schlaginstrumente eine u¨bergeordnete und konzertierende
Funktion, soweit der Begriff hier verwendet werden kann.
In der Partitur sind keine Takteinteilungen, sondern nur Zeitabschnitte markiert,
bzw. metrische Abschnitte, deren Temposchwankungen durch das Diagramm un-
ter den Systemen angegeben werden; diese sollen dem Dirigent die rhythmische
Realisation erleichtern.“
Anaklasis wurde im Orchesterkonzert am Sonntag, den 16. Oktober,
um 17.00 Uhr in der Stadthalle von Donaueschingen aufgefu¨hrt, zu-
sammen mit zwei weiteren Auftragskompositionen. Vor der Pause
erklang die Suite di danze fu¨r drei Orchester des Japaners Yoritsune´
Matsudaira. Ihr Untertitel lautet: Im Stil des alten ho¨fischen ,Buga-
ku‘.
”
,Bugaku‘, eine Unterabteilung des ,Gagaku‘, bedeutet eine Mu-
sik fu¨r Bla¨ser, Saiteninstrumente und Schlagzeug, die als Begleitung
11Der endgu¨ltige Titel der Komposition ist Threnos – Den Opfern von Hiroshima
fu¨r 52 Saiteninstrumente (1959–61).
12Der Kompositionsauftrag erfolgte demnach, als Penderecki bereits an der Par-
titur arbeitete.
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eines Tanzes fungiert.“13 Matsudaira suchte in seiner Komposition
eine Verbindung von japanischer ho¨fischer Musik mit seriellen Ver-
fahren der westlichen Moderne. Von Strobel war dieser Auftrag eine
fru¨he Initiative zu einer Weltmusik, die in den folgenden Jahren –
man denke an Karlheinz Stockhausen – ein wichtiges Konzept der
Moderne wurde. Nach Pendereckis Beitrag erklang Olivier Messiaens
Chronochromie, ein anderes Beispiel einer weltumfassenden semanti-
schen Idee. Neben einem kompliziert aufbereiteten zeitbestimmenden
rhythmischen Material sind klangbestimmend Vogelgesa¨nge aus ver-
schiedenen Kontinenten und Gera¨usche von Wasserfa¨llen der franzo¨-
sischen Alpen eingebracht. Von den zehn Urauffu¨hrungen der Musik-
tage in diesem Jahr waren insgesamt neun Auftragswerke des Su¨d-
westfunks. Von Alois Ha´ba, der bereits beim ersten Donaueschinger
Musikfest des Jahres 1921 mit seinem Streichquartett op. 4 vertre-
ten war, stammte das 12. Streichquartett op. 90 im Vierteltonsystem.
Es fesselte, so die Kritik
”
mit seinen temperamentvollen Ecksa¨tzen,
die ein gehaltvolles Andante cantabile umschließen, durch jugendliche
Frische und souvera¨ne Meisterschaft der Gestaltung“.14 Sehr erfolg-
reich und mit langem Beifall belohnt
”
pra¨sentierte sich des 23ja¨hrigen
Schweden Bo Nilsson ,Szene I fu¨r Kammerensemble‘. A¨hnlich wie in
Pendereckis ,Anaklasis‘ schillern auch hier die Klangfarben in pe-
dalartigem Hall nacheinander auf [. . . ]. Bei allen Anregungen durch
die elektronische Musik zeigte sich in beiden Werken doch unverkenn-
bar eine Tendenz zu einer u¨ppigeren Klangsinnlichkeit, die auf eine
Eliminierung der noch mit der Elektronik verbundenen Gera¨uschfak-
toren abzuzielen scheint.“15
Die Resonanz in der Presse auf die Urauffu¨hrung von Anaklasis war
u¨berwiegend begeistert, zum Teil euphorisch. Gustav Adolf Trumpf
schrieb im Darmsta¨dter Echo:
”
Die Fla¨chen und Linien in engen Intervallreibungen sind hier zu einer faszinie-
renden Klanglichkeit in Farben und Fla¨chen gefu¨gt, sie sind formal gebunden
und erreichen eine unerho¨rte Dichte des Ausdrucks, des Inhalts. Die Ruhe und
Weitra¨umigkeit in diesem nur achtminu¨tigen Werk ist ebenso neuartig wie die
13Yoritsune´ Matsudaira im Programmheft.
14Lohmu¨ller, In Donaueschingen mußte Penderecki wiederholt werden, S. 342.
15Ebd., S. 340.
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Aufzeichnung in der Partitur [siehe Notenbeispiel Nr. 1]. Alle Mittel gegenwa¨rti-
ger Musiksprache mit zartem Glissando und dem wundersamen Verschweben des
schillernden Streicherpianissimo sind souvera¨n genu¨tzt, nicht zuletzt in dem u¨ber-
aus differenzierten Schlagsatz des Mittelteils. Ein geistvolles Werk von erlesener,
gewiß nicht vordergru¨ndiger Scho¨nheit.“16
Doch regten sich auch vorsichtig kritische To¨ne. So urteilte Carl Dahl-
haus, der von 1960 bis 1962 Musikredakteur der Stuttgarter Zeitung
war:
”
Der abstrakte und gesuchte Titel [man erinnere sich daran, daß er erst im letzten
Moment der Komposition aufgesetzt wurde] kann u¨ber die Simplizita¨t der Musik
nicht ta¨uschen. Die Form des Werkes ist von einer fast rohen Sinnfa¨lligkeit: Die
Teile sind durch die gegensa¨tzlichen Instrumentalfarben eines Streicherensembles,
einer Schlagzeuggruppe und eines pra¨parierten Klaviers voneinander abgehoben.
Der Komponist verfu¨gt u¨ber ein reiches Repertoire extremer kompositorischer
Mittel. Das Resultat aber gera¨t in eine gefa¨hrliche Na¨he zur Kinomusik: Das
Differenzierteste schla¨gt um ins Gro¨bste. Die komplizierte Technik wird durch
eine zuru¨ckgebliebene Phantasie um ihren Sinn gebracht.“17
A¨hnlich konstatierte Josef Ha¨usler 1996 aus einer großen zeitlichen
Entfernung in seiner Donaueschingen-Dokumentation:
”
U¨ber die Distanz von dreieinhalb Jahrzehnten hinweg hat diese Klanglandschaft
freilich die U¨berraschungskraft und Frische ihrer ersten Stunde nicht ungeschma¨-
lert zu bewahren vermocht. Die Aura ist geschrumpft, und in der Wiederbegeg-
nung dominiert klangliche Materialita¨t gegenu¨ber Spiritualita¨t.“18
Die Klangkomposition erfa¨hrt um 1960 insbesondere durch die Par-
tituren von Penderecki und Gyo¨rgy Ligeti einen neuen Stellenwert in
der zeitgeno¨ssischen Musik, nach unterschiedlichen Ansa¨tzen bei Ian-
nis Xenakis Mitte der 1950er-Jahre mit statistischen Kompositions-
methoden und bei Karlheinz Stockhausen mit Prinzipien der Grup-
penkomposition innerhalb der seriellen Musik. Wichtig ist auch Mau-
ricio Kagels Wiederentdeckung des von Henry Cowell bereits 1920
in seiner Musik verwendeten und 1930 theoretisch begru¨ndeten Clus-




Notenbeispiel Nr. 1: Penderecki, Anaklasis, Beginn
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ter,19 den er durch seinen Beitrag Ton-Cluster, Anschla¨ge, U¨berga¨nge
in der fu¨r die Avantgarde wichtigen Publikation die reihe darstell-
te, an eigenen Kompositionen weiter entwickelte 20 und damit ins
Bewusstsein der jungen Komponisten brachte. Die Klangfarbe wird
zum Zentrum und Gegenstand kompositorischer Verfahren, ein Pha¨-
nomen, fu¨r das der Begriff des Sonorismus gepra¨gt wurde,21 der in
der Literatur u¨ber Penderecki ha¨ufig Anwendung fand.22
1961 brachte Ligeti in Donaueschingen seine Atmosphe`res fu¨r
großes Orchester zur Urauffu¨hrung, u¨ber die er im Programmheft
einfu¨hrend schrieb:
”
In ATMOSPHE`RES versuchte ich, das ,strukturelle‘ kompositorische Denken,
das das motivisch-thematische ablo¨ste, zu u¨berwinden und dadurch eine neue
Formvorstellung zu verwirklichen. In dieser Form gibt es keine Ereignisse, sondern
nur Zusta¨nde; keine Konturen und Gestalten, sondern nur den unbevo¨lkerten,
imagina¨ren Raum; und die Klangfarben, die eigentlichen Tra¨ger der Form, wer-
den – von den musikalischen Gestalten gelo¨st – zu Eigenwerten.“
Es ist wiederum Klangfarbenkomposition, in ihrer Konzeption aber
individuell und deutlich von der Pendereckis unterschieden. Das Werk
wurde ein Riesenerfolg und musste, wie Pendereckis Anaklasis im
Jahr zuvor, wiederholt werden.
3. Fluorescences fu¨r Orchester (1962)
Anaklasis hatte Penderecki international bekannt gemacht. Der neue
Kompositionsauftrag fu¨r Fluorescences fu¨r Orchester ha¨ngt damit zu-
sammen und mit dem damals geradezu modischen Interesse an Klang-
kompositionen. Das Arbeitsblatt betr. Auftragskompositionen entha¨lt
19Henry Cowell, New Musical Resources, New York/London 1930.
20Mauricio Kagel, Ton-Cluster, Anschla¨ge, U¨berga¨nge, in: die reihe. Informatio-
nen u¨ber serielle Musik, hrsg. von Herbert Eimert unter Mitarbeit von Karl-
heinz Stockhausen, Nr. 5: Berichte, Analysen, Wien 1959, S. 23-37.
21Eine fru¨he Verwendung findet sich bei Jo´zef Chomin´ski, Muzyka Polski Ludowej
[
”
Die Musik Volkspolens“], Warschau 1968.
22Danuta Mirka, The Sonoristic Structuralism of Krzysztof Penderecki, Katowice
1997.
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folgende Angaben: Der Auftrag wurde am 11. April 1962 vom Su¨d-
westfunk erteilt. Die Produktion erfolgte am 10. Oktober 1962 (Mag.-
Nr. 56-11744), noch nicht in Stereo, die Ursendung war am 26. Ok-
tober 1962. Die Dauer des Stu¨cks ist mit 16′05′′ angegeben.
Hans Rosbaud dirigierte das Sinfonieorchester des Su¨dwestfunks
im traditionellen Orchesterkonzert am Sonntag, den 21. Oktober, um
16.00 Uhr. Einen Schwerpunkt der Musiktage von 1962 bildeten Kom-
positionen von Igor Strawinsky, dem ein ganzes Kammerkonzert ge-
widmet war. So wurde auch dieses Konzert mit dessen Greeting Pre-
lude und Feu d’artifice umrahmt. Ansonsten standen folgende Urauf-
fu¨hrungen auf dem Programm:
Igor Strawinsky: Greeting Prelude
Gerhard Wimberger: Stories fu¨r Bla¨ser und Schlagzeug
Krzysztof Penderecki: Fluorescences fu¨r Orchester
Rene´ Koering: Combat T3 N fu¨r Klavier und Orchester
Giselher Klebe: 5 Lieder op. 38 fu¨r mittlere Stimme und Orchester
Igor Strawinsky: Feu d’artifice
(Maria Bergmann, Klavier; Jeanne Deroubaix, Mezzosopran; SWF-Sinfonieorches-
ter, Ltg. Hans Rosbaud)
Fu¨r das Programmheft schrieb Penderecki folgende Werkeinfu¨hrung:
”
FLUORESCENCES stellen eine Endbilanz dar. Sie scheinen mir der vollkom-
menste Ausdruck meines Suchens und meiner Interessen zu sein, deren Ergebnis
sich in den drei vorangegangenen Werken ,Dimensionen der Zeit und der Stil-
le‘, ,Fonogrammi‘ und ,Polymorphia‘ niederschla¨gt. Was mich vor allem an dieser
Komposition gereizt hat, ist der Klang – der ,befreite Klang‘ –, der außerhalb der
herko¨mmlichen Instrumentalfaktur liegt, ja geradezu außerhalb des Instrumentes,
und der frei ist von den traditionellen Assoziationen zeitlicher Organisation. Ich
sehe die einzelnen Instrumente wie auch die Ausfu¨hrenden als ,Quellen totalen
Klanges‘. So ist fu¨r mich zum Beispiel der ,ordinario‘-Klang der Geige ebenso
wichtig und in gleichem Maße brauchbar wie das Anschlagen des Resonanzko¨r-
pers mit der Fingerspitze.
Ich wa¨re glu¨cklich, wenn die Zuho¨rer meine Komposition im Geiste des folgenden
Ausspruches von Odo de Cluny (,Dialogus de musica‘) verstu¨nden: ,Omnimodis‘
hoc observandum, ut hic regulis ita utamur, quatenus euphoniam nullatenus of-
fendamus, cum huius artis omnis intentio illi servire videatur. – Vor allen Dingen
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ist auf solche Handhabung der musikalischen Regeln zu achten, daß niemals gegen
den Wohlklang verstoßen wird; ihm zu dienen scheint die Aufgabe dieser Kunst.“23
In Fluorescences sah Penderecki den Endpunkt einer Entwicklung.
Das im gleichen Jahr komponierte Stabat mater deutet die Richtung
an, in die er sich zu wenden begann.
4. Stabat mater fu¨r drei A-cappella-Cho¨re (1966)
Bedingt wurde die vera¨nderte musikalische Sprache durch das Ein-
gehen auf den Text. Das
”
Stabat mater dolorosa“ ist ein lateinisches
Reimgebet, das im 15. Jahrhundert zur Sequenz vom Fest der Sieben
Schmerzen Maria¨ (Septem Dolorum Beatae Mariae Virginis) wurde,
das heute am 15. September gefeiert wird. Der Verfasser ist unbe-
kannt, die erste U¨berlieferung stammt aus dem 14. Jahrhundert. Der
Text wurde oft vertont, so z.B. auch von Karol Szymanowski. Ta-
deusz A. Zielin´ski sah in Pendereckis Stabat mater
”
einen etwas an-
deren Stil“ als in den Instrumentalwerken:
”
er ist weit entfernt von
neuartigen Artikulationsmitteln und verbindet sich nahezu mit der
mittelalterlichen Musik.“ Er meinte damit
”
eine Abwendung von der
Gegenwart und einen Ausdruck bewußter Archaisierung“ zu erken-
nen. Penderecki hat ihm darauf geantwortet:
”
Nein. Es geht hier nicht um Archaisierung oder Stilisierung, wenn auch alle die-
sem ta¨uschenden Eindruck unterlagen. Es ging mir im Gegenteil um ein deutliches
Exponieren des Textes und um eine entsprechende Zuordnung der Musik; also
maximale Beschra¨nkung der Mittel und ein gewisser Ausdruck der Strenge und
Askese. Daß dies Effekte hervorgerufen hat, die der damaligen Musik a¨hneln, ist
ein reiner Zufall. Die Beschra¨nkung der Intervallschritte auf ein Minimum ko¨nnte
man mit der Strenge des Gregorianischen Chorals in seiner primitivsten Gestalt
in Verbindung bringen. Mich interessiert hier die Klanggestalt einzelner Linien,
Cluster und stereophoner Pla¨ne sowie der Gehalt einiger Worte und Laute. Dies
sind fu¨r mich genauso Mittel der Gegenwart, wie in meinen anderen Werken, nur
daß ihre Auswahl bewußt eingeschra¨nkt wurde. Sie leiten sich u¨brigens aus dem
23Aus dem Polnischen u¨bersetzt von Wolfgang Ziolkowski.
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Wesen der a-cappella-Chormusik ab (die dem Text dienen soll) wie z.B. die Mittel
von ,Threnos‘ aus der Instrumentalmusik.“24
Das Stabat mater wurde international bald vielfach aufgefu¨hrt und
spa¨ter in die Lukas-Passion eingegliedert. In Donaueschingen erklang
es erst am 23. Oktober 1966 innerhalb eines Gastkonzertes: in der
Chormatinee des NCRV-Vocaal-Ensemble Hilversum unter seinem
Dirigenten Marinus Voorberg, das daneben Stu¨cke von Arnold Scho¨n-
berg (De profundis op. 58B fu¨r Chor a cappella), Fausto Razzi (Die
helle Stimme fu¨r Chor a cappella), Joep Straesser (Herfst der Mu-
ziek fu¨r Chor a cappella) und Olivier Messiaen (Cinq Rechants fu¨r
12 gemischte Stimmen) vortrug. Es waren keine Auftragskompositio-
nen des Su¨dwestfunks darunter, nur das Werk von Straesser war eine
Urauffu¨hrung. Penderecki hatte in diesem Konzert
”
den gro¨ßten Er-
folg“, wie Wolf-Eberhard von Lewinski festhielt.25 Der Rezensent der
National-Zeitung Basel vermerkt entsprechend:
”
Mit zwei Kompositionen von fraglos bleibendem Wert begann die Konzertfolge:
dem genialen ,De profundis‘, op. 50B von Arnold Scho¨nberg und dem ,Stabat
Mater‘ aus der Lukas-Passion des Polen Krzysztof Penderecki. Wir haben die bei-
den Opera hier unla¨ngst als außergewo¨hnliche Scho¨pfungen besprochen, als sie der
Ko¨lner Rundfunk-Chor (Gast der IGNM in der Basler Paulus-Kirche) interpretiert
hatte. Die Leistung der Holla¨nder u¨berragte die musikalische Ausdeutung durch
die Rheinla¨nder um ein Mehrfaches, wobei Penderecki allerdings in Donaueschin-
gen einen noch etwas gro¨ßeren Chor erfordert ha¨tte. [. . . ] Penderecki wurde der
Hauptapplaus dieses Jahres in Donaueschingen zuteil, zu Recht, wie ich glaube.
Er ist ein Erfinder von Musik, von dem wir Wegweiser in die Zukunft zu erwarten
haben.“26
24Penderecki gegenu¨ber Tadeusz A. Zielin´ski [1963], zitiert nach Karl-Josef Mu¨l-
ler, Informationen zu Pendereckis Lukas-Passion, Frankfurt/Main u.a. 1973,
S. 46f.
25Wolf-Eberhard von Lewinski, Mu¨de Moderne. Donaueschingen, in: Musica 20
(1966), S. 268.
26Donaueschinger Musiktage 1966. Keine Angst vor der zeitgeno¨ssischen Musik!,
in: National-Zeitung (Basel), 26. 10. 1966.
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5. Sonata per violoncello e orchestra
Der Auftrag wurde bereits am 15. November 1963 vergeben, Urauf-
fu¨hrung und Ursendung fanden beide am 18. Oktober 1964 statt. Die
Aufzeichnung der Urauffu¨hrung ist noch nicht in Stereo (Mag.-Nr.
UA: 56-02312). Die Dauer des Stu¨cks betrug 9′25′′.
Penderecki hat im Programmheft keine Einfu¨hrung geschrieben.
Alle Texte stammen von Josef Ha¨usler und sind Komponistenpor-
tra¨ts. Bei Penderecki stellte er die Entwicklung zwischen Anaklasis
und Fluorescences ausfu¨hrlich dar. U¨ber das neue Stu¨ck, so bekennt
er, hatte er noch kaum Informationen. Mit dem Solisten Siegfried
Palm und von Ernest Bour dirigiert, errang die Sonata einen sensa-
tionellen Erfolg. Sie wurde, wie die Orchesterwerke Pendereckis in den
Jahren zuvor, im renommierten Orchesterkonzert am Sonntag aufge-
fu¨hrt. Das Programm begann mit der Ode fu¨r Orchester von Igor
Strawinsky. Es folgten die drei Urauffu¨hrungen der Auftragskompo-
sitionen: von Friedrich Cerha (Spiegel II fu¨r 55 Streicher), Pendere-
cki und Roman Haubenstock-Ramati (Vermutungen u¨ber ein dunkles
Haus fu¨r Orchester und Tonband). Zum Abschluss erklangen die Sin-
fonischen Fresken des Polen Kazimierz Serocki, ein Kompositionsauf-
trag des Su¨dwestfunks, aber keine Urauffu¨hrung.
Das Publikum war von Pendereckis Sonata begeistert, und der re-
nommierte Basler Musikwissenschaftler Hans Oesch, einer der besten
Kenner der zeitgeno¨ssischen Musik, schrieb:
”
Eines der progressivsten, gewagtesten, aber auch originellsten Werke des Donau-
eschinger Jahrgangs 1964 war zweifellos die uraufgefu¨hrte ,Sonata per Violoncello
e Orchestra‘ des Polen Krzysztof Penderecki. Dank der stupenden Virtuosita¨t des
Violoncellisten Siegfried Palm und seiner Fa¨higkeit, das bis anhin nicht fu¨r spiel-
bar Gehaltene nicht zur zu spielen, sondern gleich so zu interpretieren, wie wenn
es das Natu¨rlichste der Welt wa¨re, wurde dieses zweisa¨tzige Opus zum gro¨ßten
Erfolg der Musiktage. Der zweite Satz mußte wiederholt werden. Man denke: Was
da im ersten Satz zu ho¨ren war, ist serielle Vierteltonmusik. Es wird ebenso unter-
halb wie oberhalb des Stegs der Saiteninstrumente gestrichen. Der Solopart to¨nt,
der Viertelto¨ne wegen, in den Doppelgriffen ,katzenfalsch‘, bis man sich eingeho¨rt
hat und dank der Eindeutigkeit des Vortrags begreift, daß durch den Einbezug
der Vierteltonstufen, die keineswegs etwa zurechtgeho¨rt werden, ein neuer Aus-
drucksbereich in ku¨nstlerisch u¨berzeugender Weise erschlossen worden ist. Neue
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Arten der Artikulation und der Klangfa¨rbung sucht dann vor allem der zweite
Satz, in dem die Saiteninstrumente wie auch das Solocello auf alle mo¨glichen Ar-
ten mit den Ha¨nden geschlagen werden. Das alles ko¨nnte im Ulk steckenbleiben
oder rein spektakula¨ren Gelu¨sten dienen. Penderecki aber schafft mit diesen ku¨hn
verwendeten Mitteln ein Kunstwerk, das auf Anhieb ebenso u¨berzeugt wie nach
der dritten Wiederholung (Probe und Konzert zusammengerechnet). So erweist
sich der Pole, auf den man bei seinem Donaueschinger Debu¨t vor Jahren gleich
aufmerksam wurde, nunmehr als eine der sta¨rksten musikscho¨pferischen Potenzen,
die nicht bloß durch einzelne besonders geglu¨ckte Kompositionen auffa¨llt, sondern
ihre Vorrangstellung auch der Vielseitigkeit verdankt.“27
6. Capriccio per violino e orchestra
Den Auftrag fu¨r das Capriccio per violino e orchestra erhielt Pendere-
cki am 6. Oktober 1966, Die Urauffu¨hrung war am 22. Oktober 1967
(Mag. Nr. UA: 570-4377), sie wurde in Stereo mitgeschnitten und zum
ersten Mal am 27. Oktober 1967 gesendet. Das Stu¨ck dauerte 10′10′′,
der Beifall 6′10′′. Das Orchesterkonzert am Sonntag hatte folgendes
Programm:
Cristo´bal Halffter: Lineas y puntos fu¨r Bla¨ser und Zweispur-Magneto-
phon
Gyo¨rgy Ligeti: Lontano fu¨r großes Orchester
Milko Kelemen: Compose´ fu¨r zwei Klaviere und Orchestergruppen
(Alfons und Alois Kontarsky)
Krzysztof Penderecki: Capriccio per violino e orchestra (Wanda Wilkomirs-
ka)
Ivo Malec: Oral (Text: Andre´ Breton) fu¨r einen Sprecher und
Orchester (Pierre Rousseau)
(SWF-Sinfonieorchester, Ltg. Ernest Bour)
Im Gespra¨ch mit Josef Ha¨usler, das im Programmheft abgedruckt
war, erinnerte Penderecki daran, dass er urspru¨nglich Geiger war:
”
Ich
habe die ganze Geigen-Literatur selbst gespielt, und dabei habe ich
27Hans Oesch, Lautsprecher rechts, Lautssprecher links in Donaueschingen 1964,
in: Melos 31 (1964), S. 401-403.
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das Instrument natu¨rlich sehr gut kennengelernt. Von daher kommt
vielleicht meine Vorliebe [fu¨r die Streichinstrumente] her.“ Als Virtuo-
senstu¨ck setzt das Capriccio die Tradition der Sonata per violoncello
fort. Der aufgrund seiner Kenntnis der Neuen Musik angesehene Hans
Heinz Stuckenschmidt berichtete:
”
Sonntag nachmittags war das schon Tradition gewordene Orchesterkonzert mit
Urauffu¨hrungen. Kein neuer Komponistenname; kein Nachwuchs. Das Durch-
schnittsalter der Autoren um vierzig herum. Der ju¨ngste von ihnen, Krzysztof
Penderecki, trug mit seinem Capriccio den Haupterfolg heim. Einsa¨tzig, wie auch
alle anderen Werke des Programms, ist es ein richtiges Stu¨ck Virtuosenmusik mit
einem Solopart, der rasche La¨ufe, halsbrecherische Tripel- und Quadrupel-Griffe,
Glissando, Pizzicato und col legno an den Grenzen des Tonumfangs durch eine
kleine Kadenz unterbricht. Der klassische Formtypus wird mit einem lyrischen
Mittelteil und wiederkehrenden Walzertakten mehr angedeutet als befolgt. Das
orchestrale Bild mit allerlei Schlagzeug, Gongs und Flexatonen zeigt die bei Pen-
derecki gewohnte helle Farbigkeit und gelegentliche Wolkigkeit der Palette. Mit-
unter u¨berdeckt das Orchester die Sologeige. Technik und Stil der Partitur sind
frei, doch in der Allgegenwa¨rtigkeit der Chromatik die zwo¨lfto¨nige Geho¨rschulung
verratend. Die blendende Wirkung war zum großen Teil Wanda Wilkomirskas vir-
tuoser U¨berlegenheit des Vortrags zu danken.“28
”
Das Stu¨ck war der eindeutige ,Schlager‘ des diesja¨hrigen Festivals“,29
befand auch Kurt Honolka in den Stuttgarter Nachrichten und ent-
sprach damit der u¨berwiegenden Meinung der Presse. Das zweite er-
folgreiche Werk des Konzerts und der Musiktage war Ligetis Lonta-
no fu¨r großes Orchester, das einige Rezensenten sogar als wichtigste
Komposition einscha¨tzten. Nur wenige kritische To¨ne mischten sich
in die Beurteilungen des Capriccios. So monierte z.B. Hans Kretzer in
einer das ganze Musikfest negativ beurteilenden Kritik, die in der in
Bielefeld erscheinenden Neuen Westfa¨lischen und in weiteren Zeitun-
gen abgedruckt war: Das Stu¨ck,
”
von Wanda Wilkomirska sehr musi-
kantisch gespielt, konnte trotzdem nicht verhehlen, wie hier eines der
sta¨rksten und vielseitigsten Talente unter den ,Neuto¨nern‘ sich durch
28Hans Heinz Stuckenschmidt, Nachwuchssorgen auch in Donaueschingen, in: Me-
los 43 (1967), S. 460.
29Kurt Honolka, Show, Jazz und Happening. Zu den Donaueschinger Musiktagen
1967 floh man aus der reinen Musik, in: Stuttgarter Nachrichten, 24. 10. 1967.
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Erfolge zu allzu schnellem, nicht immer ausgereiftem Schreiben hat
treiben lassen.“30 Und im Konstanzer Su¨dkurier stand:
”
Das mit Spannung erwartete ,Capriccio per violino e orchestra‘ von Krzysztof
Penderecki (Polen), dessen intensita¨tsgeladener Solopart von Wanda Wilkomirska
mit staunenswerter geigerischer Virtuosita¨t bewa¨ltigt wurde, brachte eine leichte
Entta¨uschung. Der hochbegabte Komponist der ,Anaklasis‘, des ,Stabat Mater‘
und der ,Lukas-Passion‘ erreichte in diesem Wurf, der im Rang immer noch weit
u¨ber den anderen Werken des Abends stand, nicht ganz die Substanz seiner pracht-
vollen Cellosonate.“31
Den insgesamt gesehen großen Erfolg seiner burlesk-virtuosen Musik
konnte Penderecki mit den Actions fu¨r Free-Jazz-Ensemble, seiner
letzten fu¨r Donaueschingen entstandenen Auftragskomposition, 1971
nicht wiederholen.
7. Actions fu¨r Free-Jazz-Ensemble
Eine Anregung zur Komposition gab die Auffu¨hrung des Globe Unity-
Orchesters bei den Donaueschinger Musiktagen 1967. Sein Dirigent
Alexander von Schlippenbach ließ, wie ein Kritiker schrieb,
”
eine
Bigband von 17 Spielern (Bla¨ser, Schlagba¨sse, Schlagzeuger, Pia-
nist) in dichtester Vielstimmigkeit improvisieren.“32 Fu¨r das Konzert
am Sonntag, den 17. Oktober 1971, das mit Actions ero¨ffnet wur-
de, war urspru¨nglich dieses Orchester vorgesehen. Doch im Vorfeld
gab es Spannungen zwischen Joachim Ernst Behrendt, beim SWF
fu¨r die Abteilung Jazz verantwortlich und Initiator des Konzerts, und
von Schlippenbach, der daraufhin
”
kurzerhand ausgebootet“33 wur-
de. Behrendt hat dann ein internationales Ensemble mit exzellenten
30Hans Kretzer, Kein Ruhmeskranz fu¨r ,Jahrgang 1967‘. Donaueschingen: Mu-
sikfest ohne zu¨ndende Kraft – Routine und Ma¨tzchen herrschen vor, in: Neue
Westfa¨lische Zeitung (Bielefeld), 26. 10. 1967.
31Dr. G. Lenzinger, Kla¨nge aus vier europa¨ischen La¨ndern. Zum Abschluß der Do-
naueschinger Musiktage fu¨r zeitgeno¨ssische Tonkunst 1967, in: Su¨dkurier (Kon-
stanz), 24. 10. 1967.
32Stuckenschmidt, Nachwuchssorgen auch in Donaueschingen, S. 458.
33Hans Kumpf, Postserielle Musik und Free Jazz, Rohrdorf 21981, S. 131.
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Jazzmusikern zusammengestellt, das er Internationales Free Jazz Or-
chester nannte. Es waren u¨berwiegend Mitglieder des Globe Unity-
Orchesters, darunter die Deutschen Manfred Schoof und Albert Man-
gelsdorff, die schon 1967 in Donaueschingen mitgespielt haben (siehe
Anhang).
Neben Pendereckis Actions, die der Komponist selbst dirigierte,
erklang in diesem Konzert als Urauffu¨hrung und Auftragsarbeit des
SWF von Don Cherry, der selbst mitspielte und dirigierte, Humus
– The Life Exploring Force und als deutsche Erstauffu¨hrung eine
Gemeinschaftsproduktion von H. Hopper (Virtually –) M. Ratledge
(Bloody –) und E. Dean (Gribes), aufgefu¨hrt von der Gruppe
”
Soft
Machine“ und Solisten des Internationalen Free Jazz Orchesters. Der
Konzertmitschnitt erschien spa¨ter auf Schallplatte.34 Im Kommentar
dazu schrieb Joachim Ernst Behrendt:
”
Diese Jazz-Musiker besaßen gegenu¨ber dem ,E-Musik-Komponisten‘ Penderecki
eine Skepsis, die versta¨ndlich ist, wenn man bedenkt, daß Jazzleuten alle soge-
nannten Jazz-Werke der Konzertmusik als mißglu¨ckt erscheinen. Erstaunlich, wie
schnell Skepsis u¨ber Respekt und Zustimmung in engagiertes Mitmachen u¨ber-
ging! Erstmalig hat in Actions ein Komponist der ,E-Musik‘ auf die bis dato
u¨blichen (und stets unbefriedigt gebliebenen) Jazz-,Imitationen‘ durch Orchester-
musiker verzichtet und sein Stu¨ck ausschließlich von Jazzmusikern spielen lassen.
Penderecki seinerseits war von den ,Jazzern‘ so beeindruckt, daß er noch in Do-
naueschingen zwei weitere Stu¨cke mit Jazzmusikern ins Auge faßte – das eine fu¨r
die gleiche Besetzung, das andere fu¨r ein kleineres Ensemble.“35
Dieser in die Rezeption des Werks eingegangene Bericht ist deutlich
gescho¨nt. Hans Kumpf hat die Musiker interviewt; dabei kamen vor
allem wichtige Defizite und Frustrationen zur Sprache:
”
Manfred Schoof fand bei ,Actions‘ fu¨r ihn als Musiker sehr interessant, daß Pende-
recki ausgiebig in niederer Dynamik (in pianissimo) arbeitete. Schoof bema¨ngelte
aber, daß Penderecki zu wenig Solisten mit freien Improvisationen eingesetzt hat.
Albert Mangelsdorff wies darauf hin, daß Alexander von Schlippenbach mit Hilfe
einfacherer Angaben klanglich Ada¨quates erreicht habe. So sei ,Actions‘ fu¨r die
Jazz-Musiker ,ziemlich zwanghaft‘ gewesen, nur Peter Bro¨tzmann ha¨tte sich in
34WERGO 1977, nach einer technisch aufwendigen Klangrestauration 2001 auf
CD vero¨ffentlicht vom da¨nischen Label Intuition (LC 08399).
35Zitat aus dem Booklet der CD, S. 6.
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einem Solo freier entfalten ko¨nnen. Bro¨tzmann selbst, gebeten, seine Meinung in
zwei Worten auszudru¨cken, sagte lapidar: ,Ziemlich Scheiße‘. Etwas diplomatischer
und erla¨uternd fu¨gte er hinzu, Penderecki habe es sich zu leicht gemacht, er habe
zu wenig Ru¨cksicht auf die Eigenart des Free Jazz und der Jazz-Musiker genommen
und so eine ,Schluderarbeit‘ abgeliefert. Die Musiker ha¨tten die Penderecki-Partitur
sehr spa¨t erhalten, die Probenzeit sei zu kurz gewesen und er (Bro¨tzmann) ha¨tte
sich, da er kein guter Notist (gewesen) sei, kaum an die grafischen Angaben fu¨r seine
Soli halten ko¨nnen. Penderecki sei aber trotzdem mit der Interpretation zufrieden
gewesen. Als ,verkrampft, lustlos, fast nur auf Effekte aufgebaut‘ empfand Gunter
Hampel das Stu¨ck. In einem Gespra¨ch mit dem recht gut Deutsch sprechenden Pen-
derecki wurden nochmals die Widerspru¨che deutlich. Wenn Penderecki schon die
Freiheit der Improvisation beeindruckt, dann ha¨tte er dafu¨r Sorge tragen mu¨ssen,
daß spontane Aktionen der Jazz-Musiker nicht abgeblockt werden; er ha¨tte also die
Konsequenzen ziehen und vom hohen Roß der Komponisten-Autorita¨t herabsteigen
mu¨ssen. Außerdem hat Penderecki ein Infomationsdefizit, wenn er meint, auch
avantgardistischer Jazz beruhe noch auf der (achttaktigen) Periodizita¨t. Und eine
Baßgitarre macht noch lange keinen Jazz . . .“.36
Die kritischen A¨ußerungen der Mitwirkenden sowie die von Kumpf
an der Konzeption Pendereckis werden in der Untersuchung von Kai
Lothwesen wissenschaftlich gestu¨tzt.37 In einem Gespra¨ch mit Hans
Kumpf wird deutlich, dass Penderecki eigentlich keine besonderen
Kenntnisse u¨ber den Free Jazz hatte und dass er weiterhin auf seinem
Konzept beharrte, den Musikern genau vorzuschreiben, was sie zu tun
haben:
”
Ja. Sonst ist es nicht mein Stu¨ck.“38 Er sprach auch ehrlich
u¨ber seine Schwierigkeiten bei der Erarbeitung der Komposition. Eine
erste Version von Actions hatte er beispielsweise verworfen.
Dass es zu den angeku¨ndigten Vorhaben, weitere Kompositionen
in Verbindung mit Jazzmusikern zu machen, nicht gekommen ist,
liegt mo¨glicherweise daran, dass Penderecki letztlich einsah, dass sein
Versuch, Fixiertes mit Improvisation zu verbinden, so wie er ihn an-
36Kumpf, Postserielle Musik und Free Jazz, S. 133f.
37Kai Lothwesen, Strategien einer Synthese. Zur Anna¨herung von Neuer Musik
und Jazz in Werken zeitgeno¨ssischer Komponisten der 60er und 70er Jahre,
maschr. Magisterarbeit Gießen Ma¨rz 2000, S. 96-123. Fu¨r den Hinweis auf die
Arbeiten von Hans Kumpf und Kai Lothwesen danke ich Ekkehard Jost.
38Hans Kumpf, Werkstattgespra¨ch mit K. Penderecki, in: ders., Postserielle Musik
und Free Jazz, S. 136.
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gegangen war, nur schwer zu verwirklichen ist. Im Gespra¨ch mit Josef
Ha¨usler, das im Programmheft abgedruckt ist,39 betonte Penderecki,
dass er vor allem versucht habe,
”
die technischen und psychologischen
Mo¨glichkeiten der Jazzmusik auszunu¨tzen“, sich
”
u¨berhaupt einmal
mit einer anderen Mentalita¨t von Musikern zu befassen – das hat
mich fasziniert und interessiert, deswegen habe ich das Stu¨ck auch
komponiert. Ich meine jetzt vor allem die Improvisation, die aller-
dings keine Improvisation ist, wie wir sie von der neuesten Musik her
kennen, sondern eine Variation u¨ber ein Thema, das schon existiert.“
Die Schwierigkeit, improvisatorische Momente in die Partitur einzu-
binden und zu integrieren, war ein großes Problem, weshalb sich die
Arbeit verzo¨gert hatte – das Stu¨ck sollte urspru¨nglich bereits 1970 in
Donaueschingen uraufgefu¨hrt werden:
”
[. . . ] ich wußte keine Lo¨sung. Ich versuche na¨mlich die Improvisation in bestimmte
Bahnen zu lenken, denn selbstversta¨ndlich sollen die Musiker nicht einfach spielen,
was sie wollen. Ich habe also ein ganz ,normales‘ Stu¨ck komponiert, wie ich es sonst
fu¨r eine Gruppe oder ein Ensemble auch geschrieben ha¨tte. Nur kann ich in diesem
Fall mit unbegrenzten technischen Mo¨glichkeiten rechnen, weil man ja weiß, daß
die Jazz-Musiker viel mehr mit extremen Spieltechniken operieren, und weil sie
die Improvisation schon im Blut haben. Wenn ein Orchester-Musiker, der dreißig
Jahre im Orchester spielt, plo¨tzlich improvisieren soll, ist er dem u¨berhaupt nicht
gewachsen. Er muß umlernen, was die Jazzmusiker nicht zu tun brauchen; fu¨r sie
ist das Improvisieren leicht, sie machen es ganz natu¨rlich.“
Die komponierten Abschnitte machen mehr als die Ha¨lfte des Stu¨ckes
aus. Penderecki bezeichnet sie als
”
Actions“, deshalb auch der Titel.
Es
”
sind Aktionen; nicht nur ein Thema, sondern ein – wie soll ich das
bezeichnen? – ein Stimulans vielleicht, das die Improvisation freiset-
zen soll.“ Dabei bevorzugte Penderecki das Improvisieren in kleinen
Gruppen, meist von drei Spielern, selten ein Solo und schon gar nicht
ein Tutti. In Erinnerung wohl an die Darbietung des Globe Unity-
Orchesters 1967 befu¨rchtete er:
”
bei einem vo¨llig unfixierten Tutti
ha¨tte ich Angst gehabt, es kommt so, wie ich es vor ein paar Jahren
geho¨rt habe: Ein wirkliches Chaos, wo jeder aus Leibeskra¨ften bla¨st,
was er will. Und das interessiert mich nicht, denn ich wollte ein wirk-
39Josef Ha¨usler, Gespra¨ch mit Krzysztof Penderecki, in: Programmheft der Do-
naueschinger Musiktage 1971, S. 34f.
260 Peter Andraschke
lich kontrolliertes Stu¨ck schreiben.“ Um Bru¨che zwischen den fixierten
und den improvisierten Teilen zu vermeiden, hat er in seine Partitur
zahlreiche im Jazz vorkommende Techniken eingebracht:
”
Ich habe al-
so ha¨ufig diese U¨berblas-Technik angewendet, diese unkontrollierten
Aliquot-To¨ne, bei denen man nicht genau weiß, was herauskommt.
Aber sonst habe ich hier keine besonderen Effekte eingefu¨hrt, ich ha-
be auch keine Effekte gesucht. Ich wollte – wie bei meinen anderen
Instrumentalkompositionen auch – reine Musik machen.“
Die Diskrepanz zwischen dem Wunsch, eine eigenwertige Kompo-
sition zu schaffen und dabei musikalische Momente des Free Jazz
untergeordnet einzubeziehen, ist deutlich. So verzichtete Penderecki
darauf, sich intensiver mit den individuellen Fa¨higkeiten der Musiker
auseinander zu setzen und nahm auch diesbezu¨gliche Kontaktange-
bote von Schlippenbachs nicht wahr. Das wurde ihm kritisch ange-
kreidet:
”
Ha¨tte Penderecki sich intensiver mit der Mentalita¨t und der Spieltechnik der
Jazz-Musiker auseinandergesetzt, dann ha¨tte er die Tonho¨hen nicht so pra¨zise aus-
komponiert. Denn den exakten Tonho¨henverlauf konnten die Jazz-Musiker nicht
werkgetreu nachvollziehen. Lediglich als Inspiration konnte deswegen das von Pen-
derecki Notierte den ausfu¨hrenden Musikern erscheinen. Penderecki ha¨tte es sich
und erst recht den Interpreten leichter machen ko¨nnen, wenn er die verschiede-
nen Aktionen grafisch fixiert und ihren Charakter vielleicht zusa¨tzlich noch verbal
erkla¨rt ha¨tte. Da die meisten Passagen in Pendereckis ,Actions‘ zu streng kon-
zipiert sind, muß bei einer Realisation durch Jazz-Musiker viel an Vitalita¨t und
Spontaneita¨t verloren gehen.“40
Die Resonanz in der Presse war u¨berwiegend positiv. So urteilte Wolf-
ram Schwinger in der Zeitschrift Musica, wobei daran zu erinnern ist,
dass der Rezensent Pendereckis deutscher Biograph ist und damit
nicht unparteiisch:
”
Ein effektvolles Viertelstundenstu¨ck, meist genau komponiert, mit wenigen Im-
provisationsausbru¨chen, mit typischen Penderecki-Clusters, denaturierten Instru-
mentalkla¨ngen (U¨berblasen!), mit Viertelto¨nen durchsetztes Spiel in extremen La-
gen – hierbei nutzt Penderecki geschickt die Praktiken der Jazzer, darunter so
gewitzter und perfekter Leute wie der Schlagzeug-Vulkan Han Bennink (der sich
vom Dirigenten Penderecki nur ungern bremsen ließ), der Trompeter Schoof, die
40Kumpf, Postserielle Musik und Free Jazz, S. 131.
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Posaunisten Mangelsdorff und Rutherford. Kein bedeutendes, aber ein kurzweili-
ges Penderecki-Stu¨ck.“41
Kritischer urteilte Fritz Muggler in Melos:
”
Aktionen gab es allerdings bei Penderecki keine, und mit Free Jazz hatte das
Werk auch nichts zu tun: es handelt sich um eine mehr oder weniger ausnotierte
Big-Band-Komposition, die eigentlich erstaunlich wenig Klangphantasie zeigte.“42
8. Beschluss
Donaueschingen 1960 mit der Urauffu¨hrung von Anaklasis bedeutete
fu¨r den jungen Penderecki den internationalen Durchbruch. Die Auf-
fu¨hrungen in den folgenden elf Jahren geben einen U¨berblick u¨ber
seine musikalische Entwicklung in diesem ihn pra¨genden Jahrzehnt.
Die Auffu¨hrung der Actions ist zudem der Beginn von Pendereckis
internationaler Karriere als Dirigent.
41Wolfram Schwinger, Musiktage mit Tra¨umen und Ragas. Donaueschingen 1971,
in: Musica 26 (1972), S. 39.
42Fritz Muggler, Karlheinz Stockhausen tra¨umt fu¨r die Donaueschinger Musikta-
ge, in: Melos 38 (1971), S. 532.
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Anhang: Auffu¨hrungen von Penderecki in Donaueschingen
Orchesterkonzert am Sonntag, den 16. Oktober 1960, 17.00 Uhr
Yoritsune´ Matsudaira: Suite di danze fu¨r drei Orchester. Im Stil des alten
ho¨fischen ,Bugaku‘ (UA)
Krzysztof Penderecki: Anaklasis fu¨r Streicher und Schlagzeug (UA)
Olivier Messiaen: Chronochromie (UA)
(SWF-Sinfonieorchester Baden-Baden, Dirigenten: Hans Rosbaud, P. Stoll,
H. Schatz)
Orchesterkonzert am Sonntag, den 21. Oktober 1962, um 16.00 Uhr
Igor Strawinsky: Greeting Prelude
Gerhard Wimberger: Stories fu¨r Bla¨ser und Schlagzeug (UA)
Krzysztof Penderecki: Fluorescences fu¨r Orchester (UA)
Rene´ Koering: Combat T3 N fu¨r Klavier und Orchester (UA)
Giselher Klebe: 5 Lieder op. 38 fu¨r mittlere Stimme und Orchester
(UA)
Igor Strawinsky: Feu d’artifice
(Maria Bergmann, Klavier, Jeanne Deroubaix, Mezzosopran, SWF-Sinfonieorches-
ter, Ltg. Hans Rosbaud)
Orchesterkonzert am Sonntag, den 18. Oktober 1964, 16.45 Uhr
Igor Strawinsky: Ode fu¨r Orchester
Friedrich Cerha: Spiegel II fu¨r 55 Streicher (UA)
Krzysztof Penderecki: Sonata per violoncello e orchestra (UA)
Roman Haubestock-Ramati: Vermutungen u¨ber ein dunkles Haus fu¨r Orchester
und Tonband (UA)
Kazimierz Serocki: Sinfonische Fresken (Kompositionsauftrag des
SWF)
(Siegfried Palm, Violoncello, SWF-Sinfonieorchester, Ltg. Ernest Bour)
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Matinee am Sonntag, den 23. Oktober 1966, 11.30 Uhr
Arnold Scho¨nberg: De profundis op. 58B fu¨r Chor a cappella
Krzysztof Penderecki: Stabat mater fu¨r drei Cho¨re a cappella
Fausto Razzi: Die helle Stimme fu¨r Chor a cappella (deutsche EA)
Joep Straesser: Herfst der Muziek fu¨r Chor a cappella (UA)
Olivier Messiaen: Cinq Rechants fu¨r 12 gemischte Stimmen
(NCRV-Vocaal-Ensemble Hilversum, Ltg. Marinus Voorberg)
Orchesterkonzert am Sonntag, den 22. Oktober 1967, 17.00 Uhr
Cristo´bal Halffter: Lineas y puntos fu¨r Bla¨ser und Zweispur-Magnetophon
Gyo¨rgy Ligeti: Lontano fu¨r großes Orchester
Milko Kelemen: Compose´ fu¨r zwei Klaviere und Orchestergruppen
Krzysztof Penderecki: Capriccio per violino e orchestra
Ivo Malec: Oral (Text: Andre´ Breton) fu¨r einen Sprecher und Or-
chester
(Alfons und Alois Kontarsky, Klavier; Wanda Wilkomirska, Violine; Pierre Rous-
seau, Sprecher; SWF-Sinfonieorchester, Leitung Ernest Bour)
Orchesterkonzert am Sonntag, den 17. Oktober 1971, 17.00 Uhr
Krzysztof Penderecki: Actions fu¨r Free-Jazz-Ensemble (UA)
(Internationales Free Jazz Orchester, Ltg. Penderecki: Free Jazz Orchester: Man-
fred Schoof: Trompete, Flu¨gelhorn, Cornet; Kenny Wheeler: Trompete, Flu¨gel-
horn, Cornet; Tomasz Stanko: Trompete, Flu¨gelhorn, Cornet; Paul Rutherford:
Posaune; Albert Mangelsdorff: Posaune; Gerd Dudek: Tenorsaxophon, Klarinette;
Peter Bro¨tzmann: Tenor- und Baritonsaxophon; Willem Breuker: Tenor- und Ba-
ritonsaxophon; Gunter Hampel: Flo¨te, Bassklarinette, Vibraphon; Fred van Hove:
Piano, Orgel; Terje Rypdal: Gitarre; Johannes B. Niebergall: Bass; Peter Warren:
Bass; Han Bennink: Schlagzeug)
Don Cherry: Humus – The Life Exploring Force (UA)
(Internationales Free Jazz Orchesters, Ltg. Don Cherry)
H. Hopper (Virtually –) / M. Ratledge (Bloody –) / E. Dean (Gribes) (deutsche
EA) (
”
Soft Machine“ und Solisten des Internationalen Free Jazz Orchesters)
Stefan Weiss (Hannover)
Penderecki und Ligeti: Zur Rezeption der Klangkompo-
sition in der BRD
Ausgangspunkt fu¨r die folgenden U¨berlegungen ist ein merkwu¨rdi-
ges Rezeptionspha¨nomen, das man in wenigen Worten umschreiben
kann: Wer die Komponisten Krzysztof Penderecki und Gyo¨rgy Ligeti
in einem Atemzug nennt, kann als Reaktion einerseits vo¨lliges Einver-
nehmen erleben, da große Teile der an Neuer Musik interessierten O¨f-
fentlichkeit diese Namen als gleichsam untrennbar zusammengeho¨rig
verstehen. Andererseits aber kann es passieren, dass er auf lebhaften
Widerspruch sto¨ßt, da andere in den beiden Komponisten geradezu
unverso¨hnliche Gegensa¨tze erblicken, zwischen denen ganze Welten
zu liegen scheinen. Dabei ist die Gewohnheit, die Namen Pendere-
cki und Ligeti einer Zusammenfu¨gung zu unterziehen, nicht zuletzt
ein Ergebnis musikhistoriographischer Selektion: Am Pha¨nomen der
Klangkomposition waren in den 1960er-Jahren viel mehr als nur zwei
Komponisten beteiligt, aber – wie der US-amerikanische Schriftstel-
ler John Updike eine seiner Romanfiguren, einen Historiker, sagen
la¨sst – :
”
History buries most men, and then exaggerates the height
of those left standing.“1
Die popula¨rste deutschsprachige Vermittlungsinstanz der Musikge-
schichtsschreibung ist bei Schu¨lern, Studierenden und weit daru¨ber
hinaus der dtv-Atlas zur Musik, den Ulrich Michels in zwei Ba¨nden
in den Jahren 1977 und 1985 vorlegte. Fu¨r manch einen musikinter-
essierten Menschen wird es auch heute noch dieses Werk sein, durch
das er die Namen Penderecki und Ligeti kennen und einordnen lernt.
Sie stehen im zweiten Band auf derselben Seite 551 im Abschnitt
”
Klangkomposition“ direkt untereinander, wo es heißt:
”
Das serielle
Denken und die Erfahrungen mit Klangaufbau in den elektron. Stu-
dios riefen allg. Versuche mit Klang- oder Klangfarbenkompositionen
1John Updike, Memories of the Ford Administration [1992], New York 1993,
S. 208.
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hervor [. . . ] Penderecki [. . . ] und Ligeti schrieben zentrale Beispiele.“2
Wer die Grundzu¨ge der Musikgeschichte erlernt, dem sind Stilkate-
gorien wie Klangfarben- oder Klangkomposition unscha¨tzbare Hilfen
fu¨r die Gliederung des Stoffes, Schubladen gleich, die nach ihrer Ein-
richtung durch die Zuordnung einschla¨giger Komponistennamen und
Werktitel zu fu¨llen sind. So liegen in der Schublade
”
Wiener Klassik“
Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart und Ludwig van Beetho-
ven eintra¨chtig beieinander, in der Schublade
”
Impressionismus“ sind
es Claude Debussy und Maurice Ravel, in der Schublade
”
Serielle Mu-
sik“ Pierre Boulez, Luigi Nono und Karlheinz Stockhausen und in der
Schublade
”
Klangkomposition“ eben Penderecki und Ligeti.
Man mag einwenden, eine Belegstelle im dtv-Atlas zur Musik al-
lein berechtige keineswegs dazu, eine solch enge Zusammenbindung
fu¨r allgemein verbreitet zu erkla¨ren. Doch auch die neue Ausgabe
der Enzyklopa¨die Die Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG)
zementiert diese Fu¨gung auf eindrucksvolle Weise: Im Sachteil der
MGG stehen Penderecki und Ligeti in 28 Fa¨llen auf derselben Spal-
te oder auf direkt benachbarten Spalten;3 Stichproben haben erwie-
sen, dass die Namen dort nicht bloß in ra¨umlichem, sondern auch in
inhaltlichem Zusammenhang miteinander fallen. Pru¨ft man im glei-
chen Verfahren die Zusammengeho¨rigkeit Pendereckis mit Zeitgenos-
sen wie Iannis Xenakis und Witold Lutos lawski – mit ersterem, weil
auch dieser in den fru¨hen 1960er-Jahren mit dem damals neuen Stil
der Klangkomposition in Verbindung gebracht wurde, und mit letz-
terem als einem ebenfalls herausragenden polnischen Landsmann –,
verdichtet sich das Bild noch mehr: Gegenu¨ber den 28 Zusammen-
treffen Pendereckis mit Ligeti weist der MGG-Sachteil nur 16 mit
Xenakis und nur 15 mit Lutos lawski auf, also jeweils nur etwas mehr
als die Ha¨lfte des Wertes fu¨r
”
Penderecki und Ligeti“.
2Ulrich Michels, dtv-Atlas zur Musik. Tafeln und Texte, Bd. 2, Mu¨nchen 1985,
S. 551 (Hervorhebungen des Originals).
3Dieses Ergebnis fußt auf einer Auswertung des Registerbandes; vgl. Die Musik in
Geschichte und Gegenwart, Zweite, neubearbeitete Ausgabe, hrsg. von Ludwig





Penderecki und Ligeti“ ist so gefestigt, dass sie ihren na-
tu¨rlichen Wurzeln zum Trotz weitere, unvorhersehbare Blu¨ten treiben
konnte. Was Penderecki mit Ligeti verband, ist prima¨r ihr gemeinsa-
mes Bekanntwerden im Zuge der Klangkomposition um 1960. So unter-
schiedlich ihre Wege dann verliefen, so sehr hat sich ihre vermeintliche
Zusammengeho¨rigkeit auch auf ganz andere Bereiche u¨bertragen, wo
sie per se viel schwerer begru¨ndbar wa¨re. Als Beispiel sei Karlheinz
Stockhausen zitiert, der 1980 u¨ber die Schwierigkeit klagte, Opernha¨u-
ser fu¨r Inszenierungen seiner Musiktheaterwerke aus dem Zyklus Licht
zu gewinnen:
”
die Pariser Oper ku¨ndigte an, sie [. . . ] ko¨nne sich vorla¨u-
fig nicht auf eine Neuproduktion festlegen, sondern nur konventionelle
Opern produzieren mit ein paar Sa¨ngern und einem konventionellen
Bu¨hnenbild (was sich schnell zusammenstellen la¨ßt, wie bei einer Oper
von Penderecki oder Ligeti).“4 Diese A¨ußerung Stockhausens ist u¨ber-
aus verra¨terisch, denn weder Penderecki noch Ligeti waren bis 1980 als
ausgesprochene Opernkomponisten hervorgetreten. Penderecki hatte
nur zwei, Ligeti gar nur eine Oper vorgelegt, die allerdings ha¨ufiger
inszeniert wurden als Stockhausens musiktheatralische Arbeiten. Hin-
ter dieser speziellen Fu¨gung der Namen Penderecki und Ligeti steht
also weniger eine stilistische oder gattungspoetische Gruppierung als
vielmehr das Ressentiment eines Komponisten gegen zwei Kollegen,
die am Anfang der 1960er-Jahre mit ihren so ganz anders gearteten
Werken der Vorherrschaft der mit Stockhausens Namen verbundenen
seriellen Musik ein Ende bereitet hatten.
Interessant, aber auch versta¨ndlich ist, dass gemessen an solchen
Gemeinsamkeiten die beiden Komponisten selbst sehr zuru¨ckhaltend
sind, wenn es darum geht, sich u¨ber das Werk des jeweils anderen
zu a¨ußern. Diese Zuru¨ckhaltung setzt sich auch in der Literatur u¨ber
beide Komponisten fort; es scheint so, als ob die Penderecki- und
die Ligeti-Forscher es tendenziell vermieden, den Namen des jeweils
anderen Komponisten anzusprechen. Ganz eklatant ist das z.B. in
4Karlheinz Stockhausen, Die sieben Tage der Woche (Ein Gespra¨ch mit Rudolf
Werner am 19.12.1980 in Ku¨rten), in: ders., Texte zur elektronischen und instru-
mentalen Musik, ausgewa¨hlt und zusammengestellt durch Christoph von Blum-
ro¨der, Bd. 6: Texte zur Musik 1977-1984: Interpretation, Ko¨ln 1989, S. 152-171,
Zitat S. 165.
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Wolfgang Burdes 1993 erschienener Ligeti-Monographie, die Pende-
recki nur ein einziges Mal erwa¨hnt, und zwar in Form einer rhetori-
schen Frage:
”
Und lag nicht um 1960 die Auseinandersetzung mit der
Klangkomposition (Cerha, Penderecki) auf vergleichbare Weise ,in der
Luft‘?“5 Der hier genannte Komponist Friedrich Cerha ist u¨brigens
im MGG-Sachteil nur viermal in Pendereckis und fu¨nfmal in Ligetis
Nachbarschaft zu finden, eine Dreiergruppierung Ligeti-Penderecki-
Cerha, wie sie Burde vornimmt, wirkt also disproportioniert und soll
mo¨glicherweise ein Problem verdecken, das durch direkte Opposition
nur zweier Namen offener hervortra¨te. Im anderen Lager ergibt ein
Blick in die klassische deutschsprachige Penderecki-Monographie, das
Buch Wolfram Schwingers von 1979, zwar ein rein quantitativ ande-
res Ergebnis – Ligeti wird hier immerhin auf sieben Seiten genannt –,
doch relativiert sich dieser Eindruck, wenn man sieht, dass im gleichen
Werk Johann Sebastian Bach es auf 19 Erwa¨hnungsstellen bringt, Be´-
la Barto´k und Arnold Scho¨nberg auf je 14, Beethoven auf 11, dass
Boulez, Alban Berg und selbst Paul Hindemith und Carl Orff noch je
achtmal und damit ha¨ufiger als Ligeti erwa¨hnt werden. Das alles passt
nicht so recht mit der eingangs erwa¨hnten Zusammengeho¨rigkeit der
beiden Komponisten in der deutschen Musikgeschichtsschreibung zu-
sammen, mit der Vorstellung ihres eintra¨chtigen Beisammenliegens in
derselben Schublade. Wie oft erwartet man z.B. die Erwa¨hnung von
Haydn in einem Buch u¨ber Mozart, oder die Erwa¨hnung von Bou-
lez in einer Stockhausen-Monographie? Der solchermaßen vera¨nderte
Eindruck besta¨tigt sich in Schwingers Buch auch inhaltlich: Ligeti er-
scheint hier mehr oder weniger bloß als
”
bedeutender Kollege“,6 des-
sen Werke wie diejenigen Pendereckis in Donaueschingen aufgefu¨hrt
wurden,7 mit dem er eher zufa¨llig bei gesellschaftlichen Gelegenheiten
wie großen Empfa¨ngen zusammentrifft8 und der zu a¨hnlichen kom-
positorischen Resultaten kommt wie er.9
5Wolfgang Burde, Gyo¨rgy Ligeti, Zu¨rich 1993, S. 174.
6Wolfram Schwinger, Penderecki: Begegnungen, Lebensdaten, Werkkommentare,
Stuttgart 1979, S. 48.
7Ebd., S. 54f.
8Ebd., S. 72.
9Ebd., S. 133, 164 und 173.
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Ein einziges Mal zieht Schwinger tiefergehende stilistische Paral-
lelen, und zwar dort, wo es um das Aufkommen des neuen Stils der
Klangkomposition um 1960 geht:
”
Verschiedene Komponisten erreichen ein nahezu identisches akustisches Ergebnis,
sie unterscheiden sich jedoch in der Strukturierung der Klangfla¨chen – wie etwa
die beiden wichtigsten Neuerer auf diesem Gebiet: Penderecki und Gyo¨rgy Ligeti.
Penderecki gestaltet seine Klangfla¨che in erster Linie aus Clusters und Glissandi,
Ligeti flicht die seinen aus mikropolyphonen Netzgeweben, das heißt, er verzichtet
auf Pendereckis damalige ,globale Notation‘ – wie Ligeti sie nennt –, er schreibt
vielmehr auch seine Clusters Note fu¨r Note auf, weil er ,die separate Steuerung
jeder einzelnen Stimme in der Hand haben‘ will. Daß es auch bei Penderecki
zur gleichen fru¨hen Zeit (1960) Musik mit einem ,mikroorganischen Innenleben‘
gibt, beweist gerade der Mittelteil von Anaklasis, vor allem im Bereich der a¨u-
ßerst diffizilen Mikrorhythmik, worauf Alfred Huber in seiner vorzu¨glichen Ana-
lyse des Werks hingewiesen hat. Ligetis wichtige fru¨he Klangfarbenkompositionen
sind die Orchesterwerke Apparitions (entstanden 1958/59, uraufgefu¨hrt 1960) und
Atmosphe`res (1961), denen spa¨ter noch Lontano folgt (1967). Daß Lontano da-
mit entwicklungsgeschichtlich in einer Linie mit Pendereckis Anaklasis steht, hat
Karl-Josef Mu¨ller in seiner Lontano-Analyse betont.“10
Dieses Zitat entha¨lt zwei Konstanten, die in der Rezeption der Musik
Pendereckis und Ligetis immer wieder eine Rolle spielen, zwei Kern-
fragen, die vermutlich auch dafu¨r verantwortlich sind, dass die bei-
den Komponisten fu¨r einen großen Teil der Musikhistoriker zwar eine
zusammenha¨ngende stilistische Kategorie bilden, nicht aber fu¨r den





Notation“ benennen ko¨nnte, seien im Folgenden
gesondert betrachtet.
Die Frage der Priorita¨t, der zeitlichen Abfolge der stilistischen
Neuerungen, spielte in der Musikgeschichte verschiedentlich eine Rol-
le. Erinnert sei hier an den so genannten Wiener Priorita¨tenstreit
zwischen Scho¨nberg und Josef Matthias Hauer um die Erfindung der
Zwo¨lftontechnik; und auch Be´la Barto´k bewies Sensibilita¨t fu¨r der-
10Ebd., S. 133. Zitiert werden Alfred Huber, Pendereckis ,Anaklasis‘ fu¨r Streicher
und Schlagzeuggruppen, in: Melos 38, Nr. 3 (1971), S. 87-91, und Karl-Josef
Mu¨ller, Gyo¨rgy Ligeti (1923), Lontano fu¨r großes Orchester (1967), in: Per-
spektiven Neuer Musik, Material und didaktische Information, hrsg. von Dieter
Zimmerschied, Mainz 1974, S. 286-308.
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artige Fragen, als er 1924 Henry Cowell schriftlich um die Erlaubnis
bat, dessen Erfindung der Toncluster in eigenen Kompositionen nut-
zen zu du¨rfen.11 Bei Penderecki und Ligeti stellt sich die Frage nach
der Priorita¨t der Erfindung
”
Klangkomposition“ schon allein aufgrund
der herausgehobenen Stellung der beiden Komponisten. Wie aus der
oben mitgeteilten statistischen Untersuchung deutlich geworden sein
du¨rfte, sind in den Augen der musikinteressierten O¨ffentlichkeit nur
diese beiden u¨brig geblieben: Penderecki und Ligeti – einen dritten
gibt es nicht wirklich; aber wem von ihnen verdankt sich die ent-
scheidende Erfindung? Dass die Frage der Priorita¨t z.B. den Pende-
recki-Forscher Schwinger nicht unberu¨hrt ließ, verraten in dem oben
angegebenen Zitat seiner Monographie die in dieser Hinsicht apo-
logetischen Formulierungen:
”
zur gleichen fru¨hen Zeit (1960)“ habe
Penderecki ein mit Ligetis Musik vergleichbares Resultat erzielt, und
Lontano stehe
”
entwicklungsgeschichtlich in einer Linie“ mit Anakla-
sis. Dass Schwinger bei beiden Behauptungen auf Arbeiten fru¨herer
Forscher verweist, zeigt seine Bemu¨hungen, seinen Thesen mo¨glichst
große U¨berzeugungskraft zu verleihen.
Diskussionen um die Priorita¨t in der Klangkomposition eru¨brigten
sich freilich, wenn die Chronologie eindeutig wa¨re. Tatsa¨chlich aber ist
die Gleichzeitigkeit der Entwicklung verblu¨ffend: Wa¨hrend noch 1959
beide Komponisten im Bann der Darmsta¨dter seriellen Avantgarde
zu stehen schienen,12 ereignete sich 1960 innerhalb weniger Monate
ein in wesentlichen Zu¨gen u¨bereinstimmender Umbruch. Im Fru¨hling
dieses Jahres stellte Ligeti sein Orchesterstu¨ck Apparitions auf dem
Ko¨lner Musikfest der Internationalen Gesellschaft fu¨r Neue Musik
11Vgl. Helmut Kirchmeyer, Scho¨nberg und Hauer. Eine Studie u¨ber den sogenann-
ten Wiener Priorita¨tsstreit, in: Neue Zeitschrift fu¨r Musik 127 (1966), S. 258-




Vielleicht sprechen Pendereckis ,Strophes‘ die Kranichsteiner Sprache allzu dia-
lektfrei nach, so daß perso¨nliches Profil noch nicht zu erkennen ist“, schrieb
damals der Festivalbesucher Diether de la Motte, Der ,Warschauer Herbst‘, in:
Neue Zeitschrift fu¨r Musik 120, Nr. 11 (1959), S. 580f., Zitat S. 581. Ligeti
vero¨ffentlichte im selben Jahr seine Analyse Zur III. Klaviersonate von Boulez,
in: die reihe, Nr. 5: Berichte – Analysen, hrsg. von Herbert Eimert, Wien 1959,
S. 38-40.
270 Stefan Weiss
vor, im Herbst bei den Donaueschinger Musiktagen folgte Pendere-
ckis Anaklasis, wobei das Werk bereits im Winter zuvor komponiert
wurde, als Penderecki von Ligetis Wendung noch keine Kenntnis ha-
ben konnte.13 Der Eindruck dieser beiden dicht aufeinander folgenden
Urauffu¨hrungen muss gewaltig gewesen sein, und wer beide miterleb-
te, kam wohl kaum an einem stilistischen Vergleich vorbei. So schreibt
Ernst Thomas, der sowohl in Ko¨ln als auch in Donaueschingen zu-
gegen war, u¨ber Anaklasis:
”
Diese Musik geht wie etwa die des Exi-
lungarn Ligeti fast u¨ber die Konventionen des Orchesters hinaus“14
– der erste belegbare publizierte Vergleich der beiden Komponisten,
nur wenige Wochen nach Pendereckis und wenige Monate nach Ligetis
ersten fulminanten Auftritten in Deutschland. Das na¨chste Jahr 1961
brachte, wiederum in enger zeitlicher Nachbarschaft, die Urauffu¨h-
rungen von Ligetis Atmosphe`res in Donaueschingen und Pendereckis
Threnos beim Warschauer Herbst. Beide wurden ausgesprochene Er-
folgsstu¨cke ihrer Autoren.
Auch wenn die Rezensenten in den deutschsprachigen Musikzeit-
schriften jener fru¨hen Zeit die Verwandtschaft zwischen Pendereckis
und Ligetis Komponieren nicht immer expressis verbis konstatierten,
tat ihr Vokabular ein u¨briges, um sie dem aufmerksamen Leser vor
Augen zu fu¨hren und damit die Frage der Priorita¨t aufzuwerfen: Ge-
rade nach den Erfahrungen aus der Zeit des Serialismus, in der es so
wichtig war, erste Schritte zu unternehmen, Fortschritt zu praktizie-
ren, musste es verwundern, dass da offenbar zwei Komponisten Ziele
verfolgten und zu Resultaten kamen, die zu beschreiben einen nahe-
zu identischen Wortschatz erforderte. Das Vokabular mag eine kleine
Sammlung von Fundstu¨cken veranschaulichen: Kernformulierungen
aus je fu¨nf deutschsprachigen Rezensionen zu Penderecki und zu Li-
geti, die sich den genannten vier Urauffu¨hrungen der Jahre 1960 und
1961 widmeten. Die zehn Texte stammen von sieben verschiedenen
Kritikern der Neuen Zeitschrift fu¨r Musik sowie der Periodika Musica
und Melos; sie sind aus Platzgru¨nden mit Siglen versehen – L1 bis L5
fu¨r Ligeti-, P1 bis P5 fu¨r Penderecki-Rezensionen –, die die folgende
13Vgl. Schwinger, Penderecki, S. 133.
14Quelle P1 (vgl. Anm. 15), S. 430.
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Fußnote auflo¨st.15 In der U¨bersicht sind diese Fragmente zu sieben
Wort- und Ideenfeldern <1> bis <7> gruppiert; eine Kommentierung
schließt sich an. Die Rezeptionsbruchstu¨cke sind einander teilweise so
a¨hnlich, dass man ohne weitere Information kaum entscheiden ko¨nnte,
ob sie auf die Orchesterwerke des einen oder des anderen Komponis-
ten bezogen sind.
<1> Neuartige Orchesterbehandlung
• [. . . ] die (in 63 Systemen notierte!) Partitur [. . . ] (L1, S. 257)
• [. . . ] von vielfa¨ltig aufgesplitterten Streichern und einer differenzierten Schlag-
zeuggruppe zum Klingen gebracht [. . . ] (P2, S. 797)
• In der radikalen Individualisierung des Orchesterklangs [. . . ] (L1, S. 257)
• [. . . ] in einer ho¨chst individuellen Kompositions- und Instrumentierungstechnik
[. . . ] (P4, S. 604f.)
• [. . . ] eine Partitur von erstaunlicher Orchestervirtuosita¨t [. . . ] (L3, S. 407)
• [. . . ] fast u¨ber die Konventionen des Orchesters hinaus [. . . ] (P1, S. 430)
<2> Neues Verha¨ltnis zu den Grundelementen Tonho¨he und Intervall
• [. . . ] Aufgabe der Intervallfunktion [. . . ] (L2, S. 224)
• Intervalle sind weitgehend zugunsten irrealer Klangkombinationen aufgegeben.
(P2, S. 797)
15L1: Wolfgang Steinecke, Ko¨ln. Das 34. Weltmusikfest der IGNM, in: Neue Zeit-
schrift fu¨r Musik 121 (1960), S. 256-259; L2: Ernst Thomas, IGNM in Ko¨ln: Die
,Avantgarde‘ trat hervor, in: Melos 27 (1960), S. 220-226; L3: Claude Rostand,
Donaueschingen ist immer noch eine Reise wert, in: Melos 28 (1961), S. 405-410;
L4: Wolf-Eberhard von Lewinski, Jubila¨um eines Musikfestivals. Donaueschin-
gen, in: Musica 15 (1961), S. 674-676; L5: Ernst Thomas, Klang gegen Struktur?
Problematische Aspekte auf den Musiktagen 1961, in: Neue Zeitschrift fu¨r Mu-
sik 122 (1961), S. 524f.; P1: Ernst Thomas, Donaueschingen. Musiktage fu¨r
zeitgeno¨ssische Tonkunst, in: Neue Zeitschrift fu¨r Musik 121 (1960), S. 429f.;
P2: Wolf-Eberhard von Lewinski, Musik mit Gera¨uschen. Donaueschingen, in:
Musica 14 (1960), S. 796f.; P3: Helmut Lohmu¨ller, In Donaueschingen muß-
te Penderecki wiederholt werden, in: Melos 27 (1960), S. 340-343; P4: Karl H.
Wo¨rner, Musikalisches Panorama von Ost und West. Warschau, in: Musica 15
(1961), S. 604f.; P5: Everett Helm, Warschauer Herbst 1961 – Die neue polni-
sche Schule, in: Neue Zeitschrift fu¨r Musik 122 (1961), S. 467f.
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<3> Na¨he zum Gera¨usch
• [. . . ] in einer sehr merkwu¨rdigen Klangspha¨re, die von Fabrikgera¨uschen bis zur
Musik tibetischer Mo¨nche geht. (L3, S. 407)
• [. . . ] Ineinanderfließen von Gera¨uschstrukturen [. . . ] (L2, S. 224)
• [. . . ] Tendenz, Musik und Gera¨usch gleichzustellen [. . . ] (P5, S. 468)
<4> Na¨he zur elektronischen Musik
• Man glaubt, nicht ein normales Orchester zu ho¨ren, sondern aus Lautsprechern
kommende konkrete und elektronische Kla¨nge. (L3, S. 407)
• [. . . ] im Sinne eines elektronischen Glissandos [. . . ] (L4, S. 675)
• [. . . ] bereits in den Bereich der elektronischen Mo¨glichkeiten hinu¨bergespielt
[. . . ] (L2, S. 224)
• [. . . ] von den unbegrenzten Frequenzmo¨glichkeiten der elektronischen Klanger-
zeugung inspiriert [. . . ] (P1, S. 430)
<5> Klangfarbe als Faszinosum
• Die Klangfarbe ist zum Tra¨ger der Form avanciert. (L4, S. 675)
• [. . . ] nach Farbgruppen [. . . ] angelegt [. . . ] (P1, S. 430)
• [. . . ] ku¨hn entworfene to¨nende Komplexe [. . . ] (L1, S. 257)
• [. . . ] ein vo¨llig neuartiges Klanggebilde [. . . ] (P5, S. 468)
• Das eigenartige Flimmern und Fluktuieren [. . . ] faszinierte ungemein. (L4,
S. 675)
• [. . . ] in einem sirrenden Geflirr der Saiteninstrumente magisch [. . . ] (P3, S. 340)
• Elf Minuten lang schweben zarte, diffuse Kla¨nge durch den Raum, schwellen
an, schwellen ab [. . . ] und vergehen im Nichts [. . . ] (L5, S. 524)
• [. . . ] gleichsam wie auf einem geraden, urplo¨tzlich leicht schwankenden Licht-
strahl in a¨therische Fernen entschwebend. (P3, S. 340)
<6> Kampfansage an den Serialismus / neue Na¨he zum Ho¨rer
• Das Klangfarbenspiel [. . . ] ist also ein ganz wesentliches Mittel geworden, die
großen Strukturen unterworfene serielle Musik aufzulockern. (L2, S. 224)
• [. . . ] will auf diese Art und Weise das ,strukturelle‘ kompositorische Denken,
das die ganze Nachkriegsmusik beherrscht, u¨berwinden [. . . ] Hat am Ende gar
mancher applaudiert, weil er so willkommene Botschaft im Programmheft lesen
durfte? (L5, S. 524)
• Das Inspirative dieser Musik ließ alle detaillierten programmatischen Erkla¨run-
gen vergessen. Wie von selbst erschloß sich die Struktur aus dem Reichtum der
Einfa¨lle und der Dichte ihrer Relationen [. . . ] (P3, S. 340)
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<7> Musik im Kreuzfeuer extremer Meinungsa¨ußerungen
• Spontan brach stu¨rmischer Beifall los, jaulten schrille Pfiffe und dumpfe Buhrufe
auf [. . . ] (P3, S. 340)
• [. . . ] die unqualifizierbare Haltung des Hamburger Rundfunkorchesters [. . . ],
das es verweigerte, sich mit dem Komponisten und dem Dirigenten Ernest
Bour fu¨r den Beifall zu bedanken [. . . ] (L1, S. 257)
• Laute Meinungsverschiedenheiten von seiten der Ho¨rer folgerten eine Wieder-
holung. (P2, S. 797)
• [. . . ] wirkte noch bei der geforderten Wiederholung sehr spannungsstark. (L4,
S. 675)
Der Rezeption der fru¨hen Orchesterwerke Pendereckis und Ligetis war
von Beginn an <1> die wiederholt gea¨ußerte Erkenntnis gemeinsam,
dass hier eine Erweiterung der bisher u¨blichen Orchesterbehandlung
stattfand: Ein Rezensent erwa¨hnt die Aufteilung in eine bisher unge-
ahnte Anzahl einzelner Stimmen, ein anderer spricht
”
von vielfa¨ltig









u¨ber die Konventionen [. . . ] hinaus“
– alles im Grunde dieselbe allgemeine Beobachtung, die man an den
Werken sowohl des einen als auch des anderen Komponisten anstellen
konnte. In technischer Hinsicht <2> stimmten beide daru¨ber hinaus
in einem neuartigen Verha¨ltnis zu den musikalischen Grundelemen-
ten Tonho¨he und Intervall u¨berein: Dass die Kategorie der Intervalle
”
aufgegeben“ sei, konnte man 1960/61 sowohl u¨ber Penderecki als
auch u¨ber Ligeti lesen. Mit dem Hinweis auf die Na¨he der jeweiligen
Kompositionen zum Gera¨usch <3> ist ein Wortfeld umrissen, in dem
sich zu beiden Komponisten noch um einiges mehr sammeln ließe,
als in diesen wenigen Beispielen dokumentiert ist; bemerkenswert er-
scheint zumal <4> die von mehreren Rezensenten konstatierte Na¨he
sowohl der Pendereckischen als auch der Ligetischen Orchestermusik
zum elektroakustischen Klang. Hier sei beila¨ufig darauf hingewiesen,
dass in den letzten beiden Beispielen dieser Kategorie ein und dersel-
be Rezensent – es ist Ernst Thomas – den gleichen Gedanken einmal
zu Ligetis und einmal zu Pendereckis Musik a¨ußert. Weitaus mehr als
die hier angesammelten A¨ußerungen ko¨nnte man auch zu der fu¨r die
Erkenntnis des stilistischen Umbruchs fundamentalen Beobachtung
<5> zusammentragen, dass der Klang, die Klangfarbe das prima¨re
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gestalterische Interesse des Komponisten beansprucht. In den etwas
la¨ngeren letzten Belegstellen dieser Kategorie findet auch die unge-
meine Faszinationskraft dieser Musik Ausdruck; es sind teilweise sehr





in einem sirrenden Geflirr“,
Kla¨nge
”
schweben [. . . ] durch den Raum“,
”
wie auf einem [. . . ] Licht-
strahl in a¨therische Fernen [wiederum:] entschwebend“.
Vielleicht nicht ganz so offensichtlich spielt bereits in diesen fru¨-
hen Rezensionen ein Aspekt <6> eine Rolle, der unmittelbar hier an-
knu¨pft: Diese Musik wirkt, sie
”
kommt an“ beim Ho¨rer, und darum
scheint sie ein wirksames Gegengift gegen den hermetischen Seria-
lismus zu sein. Zu diesem Aspekt entha¨lt die Sammlung zwar nur
die Stimmen zweier Rezensenten, Helmut Lohmu¨ller u¨ber Anaklasis
(P3) und Ernst Thomas zu Apparitions (L2) und Atmosphe`res (L5),
aber aus diesen wenigen A¨ußerungen geht hervor, dass mit dem neu-
en Stil auch ein neuer Pakt zwischen Komponist und Publikum sich
anbahnte – im Falle Ligetis war die Abkehr vom Serialismus sogar im
Donaueschinger Programmheft festgehalten worden. Kein Wunder,
dass diese in den Zentren der Avantgarde vorgestellte Musik extreme
Meinungsa¨ußerungen hervorruft <7>; umstritten war sie bei den Ur-
auffu¨hrungen wohl nicht in erster Linie bei antimodernen Ho¨rern, die
sich ohnehin nicht nach Donaueschingen verirrten, sondern eben bei
den Befu¨rwortern und Protagonisten der seriellen Musik. Eine Ab-
wendung von der Avantgarde vollzog Penderecki also nicht erst mit
der Wiederumarmung der Tonalita¨t, sondern schon in seinen fru¨he-
sten so gar nicht traditionalistischen Klangkompositionen. In jedem
Fall waren die Meinungsa¨ußerungen ungewohnt extrem, und auch das
registrierte die Presse gleichermaßen und gleichzeitig bei Penderecki
und Ligeti.
Wie a¨hnlich die Kategorien einander auch sein mochten, in de-
nen man u¨ber die Neuerungen Pendereckis und Ligetis dachte und
schrieb – eine Priorita¨t des einen oder des anderen ist nicht zu ent-
scheiden. Wenn auch die Protagonisten selbst anscheinend niemals
einen offenen Streit daru¨ber ausfochten, so spielt diese Frage doch in
der Rezeption zumindest unterschwellig eine Rolle, wie nicht nur das
oben betrachtete Schwinger-Zitat belegt. Bezeichnend ist nicht zu-
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letzt, dass sich gelegentlich auch Dritte zu Wort melden, um Priorita¨t
zu reklamieren: In dem folgenden Zitat besteht z.B. Stockhausen auf
seiner zeitlichen Vorga¨ngerschaft fu¨r den Stil der Klangkomposition,
und er kann das genau aus dem Grund tun, weil die Frage zwischen
Penderecki und Ligeti offensichtlich eine ungekla¨rte ist: Wenn zwei
zur selben Zeit das gleiche machen, dann ist es nicht wahrscheinlich,
dass einer vom anderen abgeschrieben hat, sondern dass beide von
einem Dritten inspiriert wurden. Und dieser Dritte, schreibt Stock-
hausen 1970, sei niemand anderes als er selbst gewesen:
”
Wenn man
die GRUPPEN [. . . ] genauer kennenlernt, entdeckt man in den aus-
komponierten Klangba¨ndern mit aufwa¨rts oder abwa¨rts gerichteten
Spiralbewegungen den Ursprung der ganzen instrumentalen ,Cluster-
technik‘ (und ein Komponist wie Ligeti weiß das so genau wie Pende-
recki, der seine ganze ,Bandtechnik‘ aus der Woche der Proben und
Partiturstudien des CARRE´ in Hamburg [1960] ableitete).“16 Ligeti
hat sich spa¨ter entschieden gegen derartige Behauptungen Stockhau-
sens zur Wehr gesetzt.17 Dagegen ra¨umte er immerhin ein, dass Ana-
klasis einen Einfluss auf Atmosphe`res gehabt haben ko¨nnte, wohlge-
merkt im Konjunktiv, ein bewusstes Anknu¨pfen negierend,18 wa¨hrend
Penderecki klar formulierte, von den klanglichen Neuerungen Ligetis
keine Kenntnis gehabt zu haben, als er Anaklasis komponierte.19
In dem weiter oben betrachteten, Penderecki und Ligeti vergleichen-
den Zitat Schwingers steht noch eine andere wiederkehrende Konstante
der Rezeption beider Komponisten im Vordergrund, eine Beobachtung,
16Karlheinz Stockhausen, Kriterien (Sechs Seminare fu¨r die Internationalen Fe-
rienkurse fu¨r Neue Musik, Darmstadt 1970, Sonderdruck des Programmheftes),
in: ders., Texte zur Musik 1963-1970, Bd. 3, hrsg. von Dieter Schnebel, Ko¨ln
1971, S. 222-229, hier S. 226.
17Vgl. ,Tra¨umen Sie in Farbe¿ Gyo¨rgy Ligeti im Gespra¨ch mit Eckhard Roelcke,
Wien 2003, S. 94.
18Im Gespra¨ch mit Pe´ter Va´rnai (1978); vgl. Gyo¨rgy Ligeti in Conversation with
Pe´ter Va´rnai, Josef Ha¨usler, Claude Samuel and Himself, London 1983, S. 37.
19Vgl. Richard Dufallo, Krzysztof Penderecki, in: Trackings. Composers Speak
with Richard Dufallo, New York 1989, S. 340-352, zitiert nach Cindy Bylander,
A Selected Bibliography of Books and Articles on Penderecki’s Avant Garde
Compositions, in: Ray Robinson (Hrsg.), Studies in Penderecki, Bd. 2: Pende-
recki and the Avant Garde, Princeton, N. J. 2003, S. 337-360, hier S. 340.
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die nicht so sehr auf die Gemeinsamkeiten zielt als auf die Unterschiede.
Diese Konstante la¨sst sich auf den Begriff der ,Notation‘ fokussieren.
Nicht zufa¨llig wa¨hlt Schwinger an dieser Stelle seiner Monographie ein
ganz bestimmtes Ligeti-Zitat aus (
”
er verzichtet auf Pendereckis dama-
lige ,globale Notation‘ – wie Ligeti sie nennt –, er schreibt vielmehr auch
seine Clusters Note fu¨r Note auf, weil er ,die separate Steuerung jeder
einzelnen Stimme in der Hand haben‘ will“). Dieses Zitat findet sich
na¨mlich innerhalb eines von Josef Ha¨usler 1968 gefu¨hrten Interviews in
der Nachbarschaft eines Vergleichs mit Penderecki. Ha¨usler hatte Li-
geti gefragt, warum in Atmosphe`res,
”
wo es tatsa¨chlich nur die Klang-
fla¨chen gibt, [. . . ] die Einzelstimmen aufs minuzio¨seste ausgeschrieben
[sind], ohne daß sie als Einzelstimmen mit dieser Detailfu¨hrung tat-
sa¨chlich ho¨rbar wa¨ren.“20 Diese Frage beru¨hrt einen der offensichtlichs-
ten Unterschiede im Verfahren beider Komponisten, offensichtlich, weil
die jeweils charakteristischen Notenbilder im Verlauf der 1960er-Jahre
nicht nur durch Partituren, sondern auch schon in Form wissenschaftli-
cher wie popula¨rwissenschaftlicher Darstellungen verbreitet waren und
zur Diskussion einluden. So war Penderecki in dem vielgelesenen Band
Moderne Musik 1945-1965 von Ulrich Dibelius aus dem Jahr 1966 mit
einem Notenbeispiel aus Anaklasis vertreten (Notenbeispiel Nr. 1) und
Ligeti mit einem aus Atmosphe`res (Notenbeispiel Nr. 2), und diese Ge-
genu¨berstellung wird selbst dem des Notenlesens Unkundigen etwas
zu sagen gehabt haben. In beiden Fa¨llen handelt es sich um Streicher-
cluster, doch sind diejenigen Pendereckis hinsichtlich der Verteilung
der Tonho¨hen auf die einzelnen Stimmen statisch oder durch konstan-
te Glissandobewegung gekennzeichnet, wa¨hrend diejenigen Ligetis eine
starke innere Differenzierung erkennen lassen: Notenbeispiel Nr. 2 zeigt
einen Kanon mit großer rhythmischer Varianz zwischen den Stimmen.
Das Ganze ist gleichwohl nicht auf Durchho¨rbarkeit konzipiert; was
man ho¨ren soll und ho¨rt, sind nicht die Einzelstimmen, sondern ein im
Inneren belebter Cluster. – Warum also, fragte Ha¨usler den Komponis-
ten,
”
schreiben Sie eine Polyphonie, die man nicht ho¨ren kann?“ Ligeti
antwortete:
20Zwei Interviews mit Gyo¨rgy Ligeti [Interviewpartner: Josef Ha¨usler], I. [1968]“,
in: Ove Nordwall, Gyo¨rgy Ligeti: eine Monographie, Mainz 1971, S. 114-138, Zi-
tat S. 135.
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Notenbeispiel Nr. 1: Penderecki, Anaklasis, Ziffer 2-3 (Partitur, S. 6).
Aus: Ulrich Dibelius, Moderne Musik 1945-1965, Voraussetzungen – Verlauf –
Material, Mu¨nchen 1966, S. 231.
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Notenbeispiel Nr. 2: Ligeti, Atmosphe`res, T. 44-45 (Partitur, S. 8).
Aus: Ulrich Dibelius, Moderne Musik 1945-1965, Voraussetzungen – Verlauf –
Material, Mu¨nchen 1966, S. S. 188.
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”
Fu¨r mich selbst wa¨re es auch viel einfacher und, fast wu¨rde ich sagen, o¨kono-
mischer fu¨r die kompositorische Arbeit, wenn ich eine globale Notation benutzen
wu¨rde. Ich denke z.B. jetzt an Notationen, die Penderecki gebraucht. Wo ein
Cluster gespielt wird in einer Instrumentengruppe, sagen wir ein hoher Cluster
in den Geigen, wird in einer kleinen Notiz angegeben, welches Instrument welche
Tonho¨he spielt; notiert wird dieser Cluster global, und wenn es dann Tonho¨henver-
a¨nderungen gibt, dann vera¨ndert sich das Notationsbild, es verschiebt sich, d. h.
alle spielen glissando, usw. Es ist eine sehr o¨konomische, praktische und ada¨qua-
te Notation fu¨r eine Musik, wie Penderecki sie schreibt. Fu¨r die Musik, die ich
schreibe, wa¨re diese Notationsart nicht ada¨quat, und zwar aus folgendem Grund:
ich will die separate Steuerung jeder einzelnen Stimme in der Hand haben“.21
Wenn man die Rezeption beider Komponisten verfolgt, und spezi-
ell die Rezeption derjenigen Werke, die man als Klangkompositionen
im engeren Sinne bezeichnen kann, dann ist offensichtlich, dass man
die Unterschiede in der Musik und auch in der Wertscha¨tzung beider
Komponisten gern mit den unterschiedlichen Notationspraktiken in
Relation setzte. Deutlich wird das nicht nur an dem genannten Zi-
tat Schwingers, der mit dem Hinweis auf Fachautorita¨ten zu zeigen
versucht, Penderecki habe, der ga¨ngigen Meinung zum Trotz,
”
zur
gleichen fru¨hen Zeit [wie Ligeti] (1960) Musik mit einem ,mikroor-
ganischen Innenleben‘“ komponiert – Schwinger bekra¨ftigt das nur
wenig spa¨ter mit dem Terminus
”
Mikrorhythmik“, der nicht von un-
gefa¨hr an den Ligetischen Begriff der Mikropolyphonie erinnert. Oh-
ne es offen auszusprechen, verteidigt Schwinger Penderecki in diesen
Zeilen gegen einen Vorwurf, der bereits 1961 anklingt. In jenem Jahr
berichtete Everett Helm fu¨r die Zeitschrift Melos vom Warschauer
Herbst und bezeichnete den dort uraufgefu¨hrten Threnos als
”
Eines der ,extremsten‘ Werke, das ich je geho¨rt habe, [. . . ] ein vo¨llig neuartiges
Klanggebilde – eine sonderbare, etwas angsterregende Musik, die nicht nur
ausdrucks-, sondern auch eindrucksvoll ist, die aber an der a¨ußersten Grenze des
noch Mo¨glichen liegen du¨rfte. Bedenklich dabei ist allerdings die Primitivita¨t der
musikalischen Mittel und des Ausdrucks. Es ist keineswegs abwegig, zu fragen, wo
diese [. . . ] Tendenz, Musik und Gera¨usch gleichzustellen, endlich hinfu¨hrt. Be-
deutet es, daß der ku¨nftige Komponist u¨berhaupt nichts mehr vom musikalischen
21Zwei Interviews mit Gyo¨rgy Ligeti, I. [1968], S. 135f.
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Handwerk zu verstehen braucht? Und wenn so, bedeutet dies nicht eine große
Verarmung der Kunst?“22
Der Begriff des Primitiven ist an Penderecki ha¨ngen geblieben und
nota bene nicht an Ligeti. Die echte oder vermeintliche Primitivi-
ta¨t der Pendereckischen Musik wurde zur Rezeptionskonstante, der
man in vielerlei Varianten begegnet. Mal wird das Pha¨nomen nur
indirekt angesprochen, wie 1972 in dem Penderecki eigentlich posi-
tiv gegenu¨ber stehenden Buch Neue Musik seit 1945 von Hans Vogt.
U¨ber Ligetis Oeuvre liest man da:
”
Auch diese Musik war vorwie-
gend von Klang bestimmt, und es sprach aus ihr nicht nur, wie schon
bei Penderecki, eruptive Leidenschaft, sondern sie zeugte von konse-
quenter intellektueller Durchdringung der Materie“.23 An intellektu-
eller Durchdringung, so der Ru¨ckschluss, fehle es eben Penderecki,
und wenn die Rezeptionskonstante des Primitiven hier nur indirekt
und versteckt anklingt, dann liest sich das wieder zehn Jahre spa¨-
ter bei Helmut Lachenmann auf eine fast ausfallend direkte Art. La-
chenmann schreibt, Pendereckis Zitat eines Bach-Chorals in Paradise
Lost sei nichts als ein
”
Mißbrauch [. . . ]: wenig originelle Beute ei-
nes Barbaren, der [. . . ] in der Tradition nicht wurzelt sondern darin
wurstelt, wobei sich schlimme Aspekte einer verkaufsorientierten Dra-
maturgie und militanten Naivita¨t zu erkennen geben.“24 Lachenmann
fu¨hrt mit diesen Worten eine Rezeptionskonstante fort, die sich auf
die Eigenarten der von Penderecki um 1960 entwickelten Notation
gru¨nden konnte. In den schwarzen Balken der fru¨hen Klangkompo-
sitionen war der Barbar fu¨r jeden leicht zu erkennen. Ligeti hatte
dieses Problem nicht, im Gegenteil: Durch die Benennung seiner spe-
zifischen Variante der Clusterbewegung als
”
Mikropolyphonie“ schuf
er selbst das Instrumentarium fu¨r seine geschichtliche Legitimation.
Ligetis Notation, so etwa ko¨nnte das Rezeptionsschema funktionieren,
steht fu¨r einen neuen Zweig abendla¨ndisch-rationalen Musikdenkens
und erwa¨chst auf der Grundlage der fu¨r dieses Denken konstitutiven
22Quelle P5 (siehe Anm. 15), S. 468.
23Hans Vogt, Neue Musik seit 1945, Stuttgart 1972, S. 60.
24Helmut Lachenmann, Affekt und Aspekt (1982), in: ders., Musik als existentielle
Erfahrung, Schriften 1966-1995, hrsg. von Josef Ha¨usler, Wiesbaden 1996, S. 63-
72, Zitat S. 66.
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Technik der Polyphonie; Pendereckis
”
globale“ Notation dagegen mit
ihren breiten Strichen ist das Werk eines modernen Wilden, eines tra-
ditionslosen Barbaren. Das Wortfeld, das sich von der Rezeption der
Pendereckischen Notation aufspannt, tra¨gt dabei schon die Beru¨h-
rungspunkte zu dem spa¨ter aufscheinenden Vorwurf des Merkantilis-
mus in sich: Die Notation sei
”
o¨konomischer“, so das Wort Ligetis, so




Die Stereotype jener spa¨teren Rezeption Pendereckis entstanden
also nicht etwa erst mit denjenigen Werken, in denen die Wieder-
entdeckung traditioneller rhetorischer Gesten und tonaler Element-
arkra¨fte sowie
”
der offenkundige Verzicht auf ein avantgardistisches
Progredieren“ seine eigentlich anti-avantgardistische Schaffensperiode
ero¨ffneten.25 Sie konnten sich vielmehr auf Beobachtungen stu¨tzen,
die man bereits an den Klangkompositionen angestellt hatte, in der-
jenigen Phase also, die Penderecki selbst als seine eigentlich avantgar-
distische Zeit bezeichnete.26 Die Rezeptionsmuster entwickelten sich
dabei an dem schon wegen der zeitlichen Koinzidenz kaum zu um-
gehenden Vergleich Pendereckis mit Ligeti und bereiteten mit dem
Paradigma
”
Penderecki der Primitive / Ligeti der Intellektuelle“ wei-
teren Variationen u¨ber dieses Thema den Boden.
25Erik Fischer, Tendenzen der Penderecki-Rezeption in der Bundesrepublik
Deutschland, in: Deutsch-polnische Musikbeziehungen, hrsg. von Wulf Konold,
Mu¨nchen 1987 (Musik ohne Grenzen 2), S. 129-145, Zitat S. 135.
26Im Gespra¨ch mit dem Publikum der Riemann-Vorlesung von Mieczys law To-
maszewski im Leipziger Mendelssohn-Haus, 16. Oktober 2003, erkla¨rte Pen-
derecki anla¨sslich einer Erwa¨hnung des Begriffs
”
Avantgarde“ sinngema¨ß, die
eigentliche Avantgarde habe vor 45 Jahren stattgefunden, als er und weite-
re Generationsgenossen
”





Zur Urauffu¨hrungsgeschichte der Lukas-Passion von
Krzysztof Penderecki (nach den Unterlagen des West-
deutschen Rundfunks Ko¨ln)
Die Urauffu¨hrung der Passio et Mors Domini Nostri Jesu Christi
secundum Lucam von Krzysztof Penderecki am 30. Ma¨rz 1966 zur
700-Jahr-Feier des romanischen Domes zu Mu¨nster in Westfalen war
in mancherlei Hinsicht ein Vieles vera¨nderndes Ereignis. Die musika-
lische Avantgarde befasste sich mit kontra¨r anderen Problemen, die
Gegenwart musikalisch zu bewa¨ltigen, anders ausgedru¨ckt: Gegen-
wartsprobleme fast ausschließlich im sozial-gesellschaftlichen Bereich
zu sehen, nicht im geistlich-christlichen Bereich. Um so mehr errang
die Komposition Pendereckis, auch durch den geschickt gewa¨hlten
Auffu¨hrungsort, eine vo¨llig andersgeartete, na¨mlich christlich ausge-
richtete Aussagekraft von immenser momentaner Wucht, die die Kri-
tik wenn nicht verwirrte, so letztlich doch verunsicherte. Man war
es gewohnt, in vermeintlich ku¨hler Intellektualita¨t an Kompositionen
heran zu gehen, die sich – grob gesagt – fast auch nur auf diese Wei-
se erschlossen. Man wa¨hlte auch fu¨r Urauffu¨hrungen keine Kirche,
gar einen solch geschichtstra¨chtigen Dom wie der Mu¨nsteraner, der
fu¨r die Christianisierung Westfalens durch Liudger im 9. Jahrhundert
steht, nein: viele Komponisten gingen z.B. in Fabrikshallen oder an-
dere unkonventionelle Auffu¨hrungsorte – die Kirche als Musizierort
neuester
”
Kirchenmusik“ kam nicht vor, auch weil, wie bereits gesagt,
eine dezise christliche Musik nicht existierte.
Aber auch fu¨r Penderecki selbst war die Komposition der Lukas-
Passion keine sich in seinem bis zu diesem Zeitpunkt vorgelegten
kompositorischen Werk abzeichnende Konsequenz, wiewohl sich be-
reits einige geistlich-christliche Werke finden lassen, die in der dama-
ligen zeitgeno¨ssischen Musik thematisch ungewo¨hnlich waren. Unter
den drei Werken, die 1959 bei einem Kompositionswettbewerb – Pen-
derecki hatte die Kompositionen anonym eingereicht – in Warschau
den ersten Preis erhielten, waren die Psalmen Davids (1958) fu¨r ge-
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mischten Chor und Instrumentalensemble, gleichfalls Strophen (1959)
fu¨r Sopran, Sprechstimme und zehn Instrumente, dem unmittelbar
die Dimensionen der Zeit und der Stille (1959/60) fu¨r vierzigstim-
migen gemischten Chor, Schlagzeuggruppen und Streichinstrumente
folgten. Mit seinem Werk Threnos, dem griechischen θρIνoϕ – Klage-
lied, der Totenklage, von 1960 –, den Opfern von Hiroshima, Klagege-
sang fu¨r 52 Streichinstrumente kommt Penderecki thematisch einer
Passionskomposition – so will es scheinen – sehr nah, obwohl natu¨r-
lich gewaltige Unterschiede bestehen. Das Werk, das unmittelbar vor
der Passion liegt und wohl zu allererst genannt werden muss, wenn
eine verwandte Komposition genannt werden soll, ist das Stabat ma-
ter (1962) fu¨r Cho¨re a cappella, das dann ja auch Aufnahme in die
Passion fand.
Die aufgefu¨hrten Werke machen deutlich, dass Penderecki eine ge-
wisse vorbereitende Erfahrung im kompositorischen Handwerk, im
thematischen Umgang und Darstellen großer christlicher Themen auf-
wies, bevor er sich an die Komposition der Passion machte. Jedoch
hatte er nach eigener Auskunft noch niemals ein Stu¨ck komponiert,
das eine solche Dimension aufwies:
”
[. . . ] erschrak ich u¨ber meine Idee.
Jetzt realisierte ich, dass das la¨ngste Stu¨ck, das ich in meinem Leben
geschrieben hatte, nicht la¨nger als zwo¨lf Minuten dauerte. Wa¨re ich
wohl in der Lage, eine solch große Form ,mit Musik zu fu¨llen‘?“1
Aber noch ein anderer Aspekt sollte Penderecki einen Schrecken
einjagen, der wohl jedem Komponisten kommen wird, der eine Pas-
sion vertont: der nicht zu verdra¨ngende Vergleich mit den Werken
Johann Sebastian Bachs:
”
Der große Schreck u¨berfiel mich bei dem
Gedanken, mich mit Johann Sebastian zu messen. Die einzigen Pas-
sionen, die ich kannte, waren doch die des großen Komponisten aus
Leipzig“2.
Wie war es u¨berhaupt dazu gekommen, dass Penderecki sich daran
machte, eine Passion zu komponieren?
1Krzysztof Penderecki, Erinnerungen. . . , zitiert nach: Musik der Zeit 1951 –
2001. 50 Jahre Neue Musik im WDR. Essays – Erinnerungen – Dokumentation,
hrsg. von Frank Hilberg und Harry Vogt, Ko¨ln 2002, S. 58.
2Ebd.
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Nach den bekannt gewordenen A¨ußerungen und den u¨berlieferten
schriftlichen Dokumenten ergibt sich folgendes Bild. Nach der Auf-
fu¨hrung der Fluorescences (1961/62) 1962 in Donaueschingen trafen
der Redakteur fu¨r Neue Musik beim Westdeutschen Rundfunk Ko¨ln
Dr. Otto Tomek und Penderecki zu einem Gespra¨ch zusammen, bei
dem erstmalig von einem Kompositionsauftrag die Rede war. Pende-
recki erinnert sich:
”
Nach dem Konzert [Fluorescences, DG] machten
Otto und ich einen langen Spaziergang an der Donau entlang. Auf
einmal fragte er mich, ob ich Interesse ha¨tte, eine Komposition aus
Anlass der 700-Jahr-Feier des Doms zu Mu¨nster zu schreiben. Ohne
zu zo¨gern, antwortete ich, dass ich gern eine Passion schriebe“3. Die-
se Reaktion zeigt, dass Penderecki selbst die Gattung vorgeschlagen
hat, also der Wunsch schon la¨nger bestand, eine solche Komposition
zu schreiben. In einem Brief vom 26. Oktober 1962, also unmittelbar
nach dem Donaueschinger Gespra¨ch, schreibt Penderecki an Tomek:
”
Nach meiner Ru¨ckreise nach Krako´w komme ich noch einmal zuru¨ck auf unser
in Donaueschingen gefu¨hrtes Gespra¨ch wegen der Lucas-Passion. Wie Sie wissen,
habe ich dieses Stu¨ck bereits in Arbeit. Ich glaube, es wird meine bisher we-
sentlichste Komposition werden. In der Form denke ich es mir a¨hnlich wie die
Passionen von Bach. Die Besetzung wird wahrscheinlich bestehen aus 4 Solostim-
men, gemischtem Chor, einem normal besetzten Orchester und Orgel; Dauer vor-
aussichtlich ungefa¨hr eine Stunde. Hinsichtlich der Orchesterbehandlung mo¨chte
ich Ihnen hier ausdru¨cklich besta¨tigen, daß in diesem Werk keine ausgefallenen
Instrumentaleffekte und auch keine außergewo¨hnlichen Instrumente von mir ver-
langt werden. Die Partitur wird bis Ende 1964 fertig sein. Ich wa¨re Ihnen sehr
dankbar, wenn Sie mir mitteilen wu¨rden, ob Sie definitiv auf die Urauffu¨hrung
der Passion reflektieren und ob Sie mir gegebenenfalls hierfu¨r sogar einen Auftrag
erteilen ko¨nnen“.4
Was den Beginn der Arbeit an der Komposition der Lukas-Passion
betrifft, muss man nach diesen Ausku¨nften davon ausgehen, dass Pen-
derecki das Werk bereits begonnen hatte, als ihm in Aussicht gestellt
3Ebd.
4WDR Printarchiv, Akte O 6629 (alle im Folgenden zitierten Briefe finden sich
in dieser Akte). Fu¨r die freundliche Unterstu¨tzung und die Erlaubnis, die Akten
einsehen zu du¨rfen, danke ich herzlich dem WDR, besonders den beiden Damen
im Archiv Frau Witting und Frau Schmidt.
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wurde, das Werk im Auftrag des WDR in Mu¨nster uraufzufu¨hren.
Bemerkenswert ist ferner die
”
treuherzige“ Versicherung, in diesem
Werk nicht an die wohl auf die Instrumentierung und Klanggestal-
tung der Fluorescences sich beziehenden Neuartigkeiten anzuknu¨p-
fen. Bekanntlich hatte es nach der Donaueschinger Auffu¨hrung selbst
unter diesem Avantgarde-Publikum einen handfesten Skandal gege-
ben. Um so bemerkenswerter ist es und muss als weitsichtiges und
kenntnisreiches Vorgehen gedeutet werden, dass Dr. Tomek trotzdem
dem jungen
”
wilden“ Komponisten die Ausfu¨hrung eines solch delika-
ten Auftrags zutraute. Die Angabe des Abgabetermins fu¨r die fertige
Partitur ist insofern interessant, als sie darauf hindeutet, dass die
Donaueschinger Gespra¨che bereits recht konkreten Inhalts waren.
Den offiziellen Kompositionsauftrag erhielt Penderecki vom Lei-
ter der Hauptabteilung Musik Karl O. Koch erst mit Schreiben vom
4. Juni 1963 u¨ber seinen Verlag Hermann Moeck in Celle. Auch die-
ser letztendliche Kompositionsauftrag entha¨lt nochmals den Passus,
von klanglichen Experimenten und außergewo¨hnlicher Instrumental-
benutzung – in den Fluorescences wird bekanntlich eine singende
Sa¨ge verlangt! – abzusehen. Auch wird der Abgabetermin (1. Ma¨rz
1965) der fertigen Partitur als Gegenstand des Vertrages aufgefu¨hrt,
der ja besonders fu¨r die Herstellung des Auffu¨hrungsmaterials und die
Einstudierung a¨ußerst wichtig ist. Penderecki muss auch zustimmen
– was u¨blich ist –, dass die handgeschriebene Partitur des Werkes
nach der Urauffu¨hrung in den Besitz des WDR u¨bergeht. Die groß-
formatige Partitur befindet sich nun im Notenarchiv des WDR. Die
Einzelseiten werden in einem scho¨nen Leinensarkophag aufbewahrt.
Jedoch sind die Seiten der Partitur nur im unteren Bereich tatsa¨ch-
lich handschriftlich, im oberen befinden sich Kopien der gedruckten
Chorpartituren auf unscho¨nen vergilbten Bla¨ttern.
Obwohl Penderecki einen Abgabetermin fu¨r Ende 1964 in Aussicht





1966“.5 Sowohl die in die Partitur geklebte Chorpartitur als auch die
Verzo¨gerung der Abgabe weit u¨ber das versprochene Datum hinaus
machen deutlich, dass Penderecki Schwierigkeiten gesundheitlicher,
aber auch ku¨nstlerischer Art hatte, den projizierten Termin auch nur
5Notenarchiv WDR.
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anna¨herungsweise einzuhalten. Im Oktober 1964 (23.10.1964) telegra-
phierte Dr. Tomek
”
beste Genesungswu¨nsche“ an Penderecki. Kurz
vorher hatte er noch an ihn geschrieben, dass er sich auf ein Zusam-
mentreffen Mitte Oktober in Donaueschingen freuen wu¨rde, vor allem
darauf, die versprochene Partitur zu erhalten:
”
Bringst Du auch die
Partitur der Lucas Passion mit? Ich kann Dir gar nicht sagen, wie ge-
spannt ich darauf bin und wie sehr ich darauf warte, die ersten Seiten
in Ha¨nden zu haben“. Die Erkrankung Pendereckis muss offensicht-
lich so gravierend gewesen sein, dass das gesamte Projekt in Gefahr
geriet.
In einem Brief vom 26. Oktober 1964 dru¨ckt Tomek sein Bedauern
u¨ber Pendereckis Erkrankung aus, auch daru¨ber, dass er aus diesem
Grunde nicht die Urauffu¨hrung seiner Cello-Sonate (Sonata per Vio-
loncello e Orchestra, 1964) und
”
die allgemeine positive Reaktion der
Zuho¨rer“ miterleben konnte (
”
Mir hat das Stu¨ck sehr gut gefallen und
ich freue mich, wie Dein Weg als Komponist so scho¨n weitergeht“.).
Aber unmittelbar daran schließt sich die bange Frage an:
”
Was ma-
chen wir aber nun mit unserer [!] Lucas Passion?“ Tomek war davon
ausgegangen, bei Pendereckis Besuch in Donaueschingen zwei Drittel
der Partitur u¨berreicht zu bekommen, um auf dieser Grundlage die
notwendigen Dispositionen fu¨r die Auffu¨hrung treffen zu ko¨nnen. Er
ha¨tte zu diesem Zeitpunkt gern schon die Probenzeiten fu¨r den Chor
des WDR reservieren lassen, gleichfalls einen mo¨glichen Dirigenten
angesprochen und das gesamte Projekt der Urauffu¨hrung terminlich
fixiert – in diesem Brief werden noch der 1. oder 2. April 1966 ge-
nannt –, um ihn der O¨ffentlichkeit anzuku¨ndigen.
Am 9. November 1964 schla¨gt Tomek Michael Gielen, den ausge-
wiesenen Spezialisten fu¨r zeitgeno¨ssische Musik, als Dirigenten vor,
den Penderecki jedoch umgehend (11.11.1964) ablehnt und seinerseits
Henryk Czyz˙ oder Igor Markevitsch ins Gespra¨ch bringt. Mitte De-
zember (16.12.1964) besta¨tigt die polnische staatliche Ku¨nstleragen-
tur Pagart, dass Henryk Czyz˙ und Stefania Woytowicz, die bereits
Erfahrungen als Sopranistin mit Pendereckis Komponierweise (Stro-
phen?) hatte, fu¨r die Urauffu¨hrung am 30. Ma¨rz 1966 zur Verfu¨gung
stu¨nden.
Nachdem die Dirigentenfrage und die Besetzung des Soprans ge-
kla¨rt sind, durchzieht eigentlich nur eine Frage weiterhin die Korre-
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spondenz: Wann wird die Partitur bzw. die Komposition der Lukas-
Passion fertiggestellt sein?
Dr. Tomek versuchte auf die unterschiedlichste Weise, den Druck
auf Penderecki zu erho¨hen, die Komposition fertig zu stellen. Im Sep-
tember 1965 schreibt er, dass mittlerweile auch die Sa¨ngerin Frau
Woytowicz nachdru¨cklich nach dem Klavierauszug frage. Sicherlich
sollte die Anku¨ndigung an Penderecki, aus Venedig la¨ge seitens der
Biennale eine Anfrage fu¨r eine Auffu¨hrung der Passion vor (Brief vom
3.6.1965) und der Hinweis, er, Tomek, ha¨tte bereits bei Pagart an-
gefragt, ob die Solisten zu dem Termin frei seien, dazu dienen, den
Druck zur Fertigstellung noch einmal zu erho¨hen.
Trotz aller Forderungen nach der fertigen Partitur muss Dr. To-
mek bereits Teile oder Abschnitte der Lukas-Passion gekannt haben
– vielleicht hat der Komponist ihm fertige Abschnitte bereits gezeigt
oder beschrieben. Daru¨ber liegen jedoch keinerlei Dokumente vor. Be-
legt ist aber eine erste Einscha¨tzung durch Tomek, die diesen Schluss
rechtfertigt:
”
Was ich von dem Werk kenne, verra¨t einen ganz neuen Penderecki-Stil, der sich
in dem Stabat mater vom diesja¨hrigen [der Brief datiert vom 17. Dezember 1964
und ist an die Sopranistin Frau Woytowicz gerichtet] Warschauer Herbst schon
anku¨ndigt. Jedenfalls einen Stil, der weitab von den großen Klangmontagen liegt,
mit denen er sein Publikum schockierte. Ich bin u¨berzeugt, daß es ein großes und
wu¨rdiges Werk wird [. . . ].“
In einem weiteren Brief vom 15. Oktober 1965 spu¨rt man das vorsich-
tige Taktieren Dr. Tomeks, um von Penderecki endlich einen Hinweis
auf die Fertigstellung der Partitur zu erfahren. Der briefliche Kontakt
muss zu dieser Zeit ziemlich abgebrochen sein, da Penderecki nichts
von einem Aufenthalt in Spanien berichtete, wa¨hrenddessen sein Sta-
bat mater aufgefu¨hrt worden war. Dr. Tomek bleibt nach wie vor
geduldig und ho¨flich, jedoch stets mit gewissem Nachdruck, was man
auch den Zeilen des angesprochenen Briefes vom 3. Juni 1965 ent-
nehmen kann:
”
Ich habe geho¨rt, welch großen Eindruck das ,Stabat
mater‘ hinterlassen hat. Hoffen wir also das Beste fu¨r die Passion“.
Aber er ist hochgradig besorgt, den Urauffu¨hrungstermin halten zu
ko¨nnen. In dem oben bereits angesprochenen Brief vom 15. Oktober
heißt es am Schluss:
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”
Ich fahre heute mit unserem Chor nach Donaueschingen und dann nach Basel.
Wenn ich zuru¨ckkomme, wu¨rde ich mich sehr freuen, von Dir eine Nachricht vor-
zufinden. Ich bin ernsthaft in Sorge fu¨r die Urauffu¨hrung des Werkes. Die Sache ist
fu¨r mich umso schwieriger, als alle Welt von dem Werk spricht, und ich dauernd
Ausku¨nfte geben soll, die ich nicht geben kann. Ich erwarte darum allerdringendst
Deine Nachricht“.
Bemerkenswert ist, dass sich zwischenzeitlich Dr. Tomek und Pende-
recki das vertrauliche
”
Du“ angeboten haben mu¨ssen. Aber auch in
dieser neuen freundschaftlicheren Situation wird der Briefstil Tomeks
nicht aggressiver. Den Hinweis,
”
daß alle Welt von dem Werk spricht“,
wa¨re ich eher geneigt, dahingehend zu deuten, dass Dr. Tomek noch-
mals den Druck auf Penderecki erho¨hen wollte. Denn wie bereits oben
ausgefu¨hrt lag eine solche Komposition nicht im
”
Interessensfeld“ der
komponierenden Kollegen, auch nicht der die Szene betrachtenden
Kritiker. Aber das von Tomek erwa¨hnte gesteigerte Interesse kann
natu¨rlich auch der Wahrheit entsprechen, da die Lukas-Passion als
christlich-geistiges Sujet total aus dem u¨blichen sozial-intellektuellen
Interesse herausfiel und allein durch den gewa¨hlten Stoff alle Auf-
merksamkeit auf sich ziehen musste.
Es muss zwischenzeitlich doch eine Verstimmung eingetreten sein,
denn im Brief vom 26. November 1965 redet Dr. Tomek Penderecki
mit
”
Sehr geehrter Herr Penderecki“ an und zeichnet unter dem Brief
”
Mit vorzu¨glicher Hochachtung Dr. Otto Tomek“, eine Wendung, die
nach einer Zeit der
”
Duz-Freundschaft“ u¨bertrieben fo¨rmlich wirkt,
zumal der Brief vom 15. Oktober 1965 an Penderecki noch mit
”
Lie-
ber Krzysztof“ begann und mit
”
Dein gez. Tomek“ endete. War es
wegen der Verzo¨gerung des Abgabetermins doch zu einem Zerwu¨rfnis
gekommen? Es ist merkwu¨rdig, dass das WDR-Archiv keinen weite-
ren an Penderecki adressierten Brief mehr verwahrt, der nach dem
26. November 1965 datiert ist! In einem Telegramm vom 7. Janu-




In einem Brief vom 26. November 1965 an den Dirigenten Henryk
Czyz˙ findet sich beila¨ufig eine Mitteilung Tomeks, dass
”
der Kompo-
nist die Partitur, die er mir im Sommer einmal geschickt hat, wieder
mitnahm“, woraus sich schließen la¨sst, dass Penderecki im Sommer
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1965 die vorla¨ufige Partitur abgeschlossen haben muss. Fu¨r die end-
gu¨ltige Fertigstellung gab Penderecki das bereits oben genannte Da-
tum des 26. Januar 1966 an, das eine Fertigstellung zwei Monate vor
dem Urauffu¨hrungstermin dokumentiert.
In diesem Stadium der Planung fu¨r die Auffu¨hrung wurde es wich-
tig, mit allen Protagonisten wie Dirigent, Solisten, Cho¨ren und Or-
chester zusammen zu kommen, um eine optimale Organisation und
ku¨nstlerische Umsetzung der Partitur zu erlangen. Dr. Tomek ver-
suchte deshalb zu Anfang des Jahres 1966, den Dirigenten und Pen-
derecki zu einem gemeinsamen Termin irgendwo in Europa zu gewin-
nen. Am 17./18. Januar 1966 ist es zu einem solchen Arbeitstreffen
gekommen, wie Henryk Czyz˙ an Dr. Tomek am 9. Dezember 1965
besta¨tigend berichtet. Aber Czyz˙ berichtet auch, dass er die vollsta¨n-
dige Partitur zu diesem Zeitpunkt noch nicht gesehen hatte. Seine





wirklich wertvoll“ ist. Fu¨r den Baritonpart hatte
man ebenfalls einen polnischen Sa¨nger verpflichten ko¨nnen, Andrzej
Hiolski, und fu¨r den Bass –Bernard  Ladycz, beide Sa¨nger geho¨rten
zum Ensemble der Großen Oper in Warschau. Der To¨lzer Knaben-
chor unter der Leitung von Gerhard Schmidt – damals noch nicht mit
Doppelnamen Schmidt-Gaden – war gewonnen worden, hatte jedoch
nur Soprane und Alte zu stellen. Der Kontakt zum To¨lzer Knaben-
chor (1956 privat gegru¨ndet) war durch fru¨here Konzerte und Auf-
nahmen besonders eng. 1965 hatte der WDR die Johannes-Passion
Bachs mit diesem Chor und der Cappella Coloniensis, dem hauseige-
nen Barock-Orchester produziert. Den Sprecherpart u¨bernahm Ru-
dolf Ju¨rgen Bartsch. Hinzukamen der Ko¨lner Rundfunkchor, Chordi-
rektor Herbert Schernus, der noch bis in die neunziger Jahre ta¨tige
Leiter des Chores, und das Ko¨lner Rundfunk-Sinfonie-Orchester. Im
Brief vom 18. Februar 1966 konnte Dr. Tomek dem Dirigenten erst
einen Probenplan schicken, aus dem hervorgeht, dass am Montag,
den 21. Ma¨rz 1966 die ta¨glichen Proben mit allen Mitwirkenden in
Ko¨ln begannen, am Dienstag dem 29. Ma¨rz die erste Probe im Dom
zu Mu¨nster stattfand und die Generalprobe am folgenden Tag, also
am Mittag des Auffu¨hrungstages.
Nun galt es, die organisatorischen Details fu¨r Proben und Auffu¨h-
rung mit dem Domkapitel in Mu¨nster abzusprechen, was aber, nach
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den erhaltenen Unterlagen zu schließen, keinerlei nennenswerte Pro-
bleme mit sich brachte. Wie aus einem Bilddokument zu ersehen ist,
wurden fu¨r die Aufstellung der drei Cho¨re schra¨g ansteigende Podes-
te gebaut, der Knabenchor auf einem hohen Stahlgeru¨st mittig u¨ber
dem mittleren Chor platziert. Das Auffu¨hrungsensemble machte al-
lein durch die exponierte Aufstellungsinszenierung einen imposanten
Eindruck.
Ein heute nebensa¨chlich erscheinendes Problem, wegen seiner Hin-
tergru¨nde jedoch a¨ußerst interessant, war die Orgelfrage. Der WDR
hatte eine elektronische Dereux-Orgel gemietet, die man fu¨r eine sol-
che Auffu¨hrung fu¨r geeignet hielt, man wusste aber nicht, dass diese
Art Instrumente im ganzen Bistum Mu¨nster nicht in Kirchen ein-
gesetzt werden durften. Der fu¨r die Auffu¨hrung engagierte Organist
Dr. Rudolf Ewerhart war deswegen nur unter der Bedingung bereit zu
spielen, dass die Firma Dereux
”
in ihrer Werbung nicht den Dom von
Mu¨nster als Auffu¨hrungsort“ nennt und sein Name nicht auf dem Pro-
gramm oder sonst im Zusammenhang mit der Dereux-Orgel in dieser
Auffu¨hrung genannt wird.6 Gespielt hat Ewerhart das Instrument in
der Urauffu¨hrung letztendlich doch.
Anfang Februar kamen Penderecki, der Aufnahmeleiter des Kon-
zerts und Dr. Tomek nach Mu¨nster,
”
um an Ort und Stelle alle Pro-
bleme der Aufstellung des großen Mitwirkendenapparates zu bespre-
chen“.7 Natu¨rlich bringt ein solches Konzert mit anna¨hernd 200 Mit-
wirkenden immer eine große Sto¨rung im Ablauf eines Kirchenalltags
mit sich, so dass viel Entgegenkommen no¨tig war, wenn das Dom-
kapitel sich zur Durchfu¨hrung der Urauffu¨hrung der Lukas-Passion
bereit fand. Der WDR musste jedoch zusichern, dass die Veranstal-
tung nicht
”
den Habitus eines Konzerts“ einnahm, sondern
”
ihr jene
Wu¨rde zu geben, die dem Raum angemessen ist“.8 Diese Ressenti-
ments wirken heute befremdlich, vor allem wenn man bedenkt, dass
ein Stu¨ck wie eine Lukas-Passion ja wohl nur schwerlich konzertma¨-
ßig, also mit weltlichem Konzertgehabe in Zusammenhang gebracht
werden kann. Anstatt eine Unerfahrenheit des Domkapitels zu un-
6WDR Printarchiv O 6629, Brief vom 7.3.1966.
7Ebd., Brief vom 8.2.1966.
8Ebd., Brief vom 26.11.1965.
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terstellen, mag man hinter dem Vorbehalt die Angst vor Pendereckis
Ruf als Avantgarde-Komponist erkennen, ein Ruf, der ja bereits bei
der Vergabe des Kompositionsauftrages durch den WDR eine gewisse
Rolle gespielt hat.
Abbildung Nr. 1: Fotoaufnahme von der Urauffu¨hrung der Lukas-Passion im Dom
zu Mu¨nster
Der WDR hatte in vielerlei Hinsicht die Urauffu¨hrung der Lukas-
Passion von Krzysztof Penderecki als ein besonders herausragendes
Ereignis von vornherein aufgefasst – darauf deuten alle Dokumente.
Aber ein besonderer außermusikalischer Aspekt kam noch hinzu. Der
damalige Intendant des WDR, Klaus von Bismarck, sah dieses Kon-
zert im Kontext seines Bemu¨hens, zur
”
Ausso¨hnung unseres Volkes
mit Polen“ oder wenigstens zur
”
Belebung des Dialogs“ beizutragen.9
Und in gleicher Weise wurde es von vielen Kritikern aufgefasst, wor-
9WDR Printarchiv O 6629, Kirche und Rundfunk, Nr. 14, 6.4.1966.
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auf noch kurz eingegangen werden soll. Der damalige Erzbischof von
Krakau, der jetzige Papst Johannes Paul II., Karol Wojty la, vermel-
dete:
”
Die Musik kann als ein allgemein versta¨ndliches Kulturgut ge-
wiß eine Bru¨cke der Anna¨herung zwischen den Nationen bilden. Die
Auffu¨hrung im Dom zu Mu¨nster, die U¨bertragung durch den West-
deutschen Rundfunk, der errungene allgemeine Beifall – geben diesem
Oratorium seine besondere Geltung“.10 In einem Text von Kirche und
Rundfunk heißt es:
”
In diesen Tagen nun ist es in Mu¨nster durch die Tatkraft der WDR-Verant-
wortlichen zu einer ausgesprochen ku¨nstlerischen Demonstration gekommen, und
das Besondere daran ist es, daß es keine einseitige, nur von Deutschen getragene
Demonstration war: Die Urauffu¨hrung der Lukas-Passion des jungen polnischen
Komponisten Krzysztof Penderecki [. . . ], des wohl ku¨hnsten und eigenwilligsten
Komponisten seines Volkes. (,Er ist die gro¨ßte Hoffnung unserer Musik‘, sagte
nach der Auffu¨hrung einer der drei nach Mu¨nster gereisten polnischen Musikkri-
tiker [. . . ] ). Deutsche und Polen gingen also gemeinsam ans Werk [es folgt die
Liste der Mitwirkenden]. Es ist ein wenig betru¨bend, daß die Zusammenarbeit
noch nicht ganz lastenfrei und unbefangen vollzogen werden kann: Bei der polni-
schen Erstauffu¨hrung Ende April wird in Krakau kein Deutscher mitwirken (doch
Dirigent und Gesangsolisten sind die gleichen)“.11
Somit geriet – und das ist Mitte der 1960er-Jahre in Deutschland
nicht verwunderlich – das musikalische Ereignis in den Bereich des
brennend notwendigen Dialogs zur Ausso¨hnung zwischen Deutsch-
land und Polen, der auf politischer Ebene kaum oder in a¨ußerst ein-
geschra¨nkter Form bestand. Die nordrhein-westfa¨lische Landesregie-
rung war eingeladen, der pa¨pstliche Nuntius in der Bundesrepublik,
Erzbischof Bafile, wohnte der Auffu¨hrung bei. Im Text von Kirche
und Rundfunk heißt es weiter:
”
Die Urauffu¨hrung der Lukas-Passion, deren Text im Latein der Vulgata gehal-
ten ist, fand an ehrwu¨rdiger Sta¨tte und in ungemein feierlicher Form statt: Im
700ja¨hrigen Dom zu Mu¨nster, in dessen kerzenbeleuchteten Chorraum zuvor das
Domkapitel mit Bischof Dr. Ho¨ffner und dem Nuntius Erzbischof Bafile einge-
10WDR Printarchiv O 6629, Pressestelle vom 13.5.1966; Zitat aus einem Brief
des Erzbischofs Wojty la an den Bischof von Mu¨nster Dr. Josef Ho¨ffner, den
spa¨teren Erzbischof von Ko¨ln.
11WDR Printarchiv O 6629, Kirche und Rundfunk, Nr. 14, 6.4.1966.
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zogen war, ließen die Cho¨re und die große WDR-Orchesterbesetzung [. . . ] eine
die ku¨hnsten Mittel moderner Kompositionstechnik verwendende Passionsmusik
erklingen“.
Wie das Werk und seine Auffu¨hrung im Kontext der Musik-
Avantgarde wirken musste, wird besonders in einer Kritik deutlich,
die Heinz Josef Herbort in der ZEIT vero¨ffentlichte. Sein Bericht steht
unter der U¨berschrift Belehrung aus Polen, nebenbei gesagt keine be-
sonders gelungene Ero¨ffnung der Besprechung einer Passionsauffu¨h-
rung:
”
Die sich so unfehlbar du¨nkende westliche Musikavantgarde hat eine neue Schlap-
pe erlitten. [. . . ] mußte sie sich jetzt wiederum von einem polnischen Komponisten
zeigen lassen, wie ihr mathematisch angehauchter Intellektualismus u¨berwunden
und ihre Klangexperimente von einem ku¨nstlerischen Ergebnis u¨bertroffen werden
ko¨nnen. [. . . ] Daß ihnen zudem die Belehrung nun gerade in einem religio¨sen Werk
zuteil wurde, werden sie nicht verwinden. Sie werden das neue Stu¨ck als Adaption
entlarven, werden viel zuviel Orff, Strawinsky und was weiß ich wen darin wieder-
finden, werden vor allem das Bekenntniswerk einfach als anachronistisch abtun“.12
Es scheint, als wenn auch der Kritiker der Su¨ddeutschen Zeitung,
Joachim Kaiser, a¨hnlich empfand, wenn er von Abnutzung der klang-
lichen Mittel spricht, ja einiges als
”
epigonal“ bezeichnet. Die Tradi-
tion christlich-geistlicher Musik im Sinne Weberns und Strawinskys
vermeinen Kaiser und gleichfalls Hans Heinz Stuckenschmidt in der
Frankfurter Allgemeinen Zeitung zu erkennen.
Der WDR produzierte unmittelbar nach der Urauffu¨hrung in Duis-
burg eine Stereo-Aufnahme, die bei der Life-Sendung aus Mu¨nster
nicht hergestellt werden konnte. Natu¨rlich ist die Auffu¨hrung auch
durch eine Schallplattenproduktion dokumentiert.
12Printarchiv D 1116, Die ZEIT, 8.4.1966.
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Krzysztof Penderecki im deutschen
”
Spiegel“
Geschichte ist nicht gerecht. Und auch die Erinnerung an Geschichte
ist nicht gerecht. Die Ehrung von Perso¨nlichkeiten der Zeitgeschichte
ist ho¨chstens der etwas hilflose Versuch, der Erinnerung auf die Spru¨n-
ge zu helfen, die Erinnerung zu beleben. Doch zu vielfa¨ltig sind die
Erfahrungen und Bilder, die aus der Geschichte u¨berkommen sind, zu
verschieden die Standpunkte und das Erleben einzelner Menschen, um
ein einheitliches und allseits gerechtes Gedenken resp. Geschichtsbild
zu gewa¨hrleisten.
”
Iustitia infinita“ bleibt ein zentrales Gottespra¨di-
kat, wie es etwa Anselm von Canterbury gepra¨gt hat, und jede welt-
liche Aktion, mag sie noch so demonstrativ
”
Infinite Justice“ genannt
werden, besta¨tigt dies immer wieder. Es betrifft auch die Geschichts-
wissenschaft, die sich ihrer Unvollkommenheit ha¨ufig erneut vergewis-
sert. La¨ngst ist der Stand wissenschaftlicher Reflexion u¨ber die naive
Objektivita¨tsgla¨ubigkeit in der Tradition Leopold von Rankes hin-
ausgegangen, wenngleich sie vielfach als idealer Orientierungspunkt
dient, wa¨hrend auf der anderen Seite aktuelle Auflo¨sungserscheinun-
gen in der Historisierung jeglicher historischer Erkenntnis sichtbar
werden. Der Go¨ttinger Historiker Otto Gerhard Oexle1 fordert unter
Verweis auf die historische Systematik Johann Gustav Droysens, eine
realistische Position einzunehmen und die geschichtswissenschaftliche
Methodik differenziert einzusetzen. Dies auf die Musikwissenschaft
zu u¨bertragen, erfordert eine Aufgabe des Prinzips einer Kunstwis-
senschaft, die sich in vielen Systemen desavouiert hat, ero¨ffnet aber
gleichzeitig die Chance, der Vielfalt historischer Erscheinungen na¨her
zu kommen.
Krzysztof Penderecki hat mit seinem Schaffen ein vielfa¨ltiges Echo
an vielen Orten in der Welt hervorgerufen. Zwangsla¨ufig sind die in
1Vgl. dazu Otto Gerhard Oexle, Von Fakten und Fiktionen. Zu einigen Grundfra-
gen der historischen Erkenntnis, in: Von Fakten und Fiktionen. Mittelalterliche
Geschichtsdarstellungen und ihre kritische Aufarbeitung, hrsg. von Johannes
Laudage, Ko¨ln u.a. 2003, S. 1–42.
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sehr unterschiedlichen Situationen gezeichneten Bilder, wie sie etwa
Zeitungsartikel als gewissermaßen spontane Reaktionen auf die Be-
gegnung mit Komponist und Werk wiedergeben, in vielen Punkten
ganz verschieden. Bezeichnenderweise betrifft dies aber viel weniger
die sachliche Beschreibung als vielmehr die Bewertung. Aufgrund die-
ser Erfahrung hat Penderecki in einem Interview mit der Frankfurter
Allgemeinen Zeitung (FAZ ), abgedruckt am 12. Mai 1989, gefordert:
”
Ich glaube, ein Kritiker ist nicht dafu¨r da, daß er sofort sagt, ob etwas
gut oder schlecht ist, sondern er mu¨ßte eher einen Bericht verfassen,
der nur beschreibt, aber nicht beurteilt. Das kann man erst nach zehn
oder zwanzig Jahren verantwortungsvoll tun.“2 Sicher hat Pendere-
cki sich nicht der Illusion hingegeben, dass sein Appell Erfolg haben
ko¨nnte. Er trifft aber die Grenze zwischen Kritik und Wissenschaft,
wenn sie denn historisch-kritischen Maßsta¨ben standhalten soll.
Die Problematik, die damit angerissen wird und deutschen Zei-
tungskritiken verschiedener Richtungen zugrunde liegt, hat Detlef
Gojowy bereits 1975 in der FAZ unter Ru¨ckgriff auf Wolfram Schwin-
gers paradoxes Epitheton vom
”
etablierten Avantgardisten“ aufge-
zeigt.3 Pendereckis Musik stehe
”
deutschen Traditionen des Musik-
komponierens und -ho¨rens denkbar fern. Selbst Programmheftverfas-
ser haben es schwer, unbefangen Begriffe zu verwenden, die sich aus
der Materie aufdra¨ngen – ,ausgesprochenes Virtuosenstu¨ck . . . mit
allen erdenklichen Raffinessen‘ klingt im Deutschen nicht nach Lob;
darin schwingt weder von Empfindung, noch von progressivem Inhalt
etwas.“ Die Erwartungen einer sich geschichtsphilosophisch begru¨n-
denden Auffassung von zeitgeno¨ssischem Komponieren im Sinne der
Avantgarde werden hier nicht erfu¨llt, vielmehr Elemente einer eu-
ropa¨ischen Kulturgeschichte entdeckt, die man von der Geschichte
aufgehoben und damit u¨berwunden wa¨hnte. Dass hier ein linkshege-
lianischer Ansatz in Marx’scher Denkart zugrunde liegt, begru¨ndet
die Scha¨rfe der Auseinandersetzung, die gerade in Westdeutschland
2Warum machen Sie keine Experimente mehr, Herr Penderecki? Ein Interview
von Ingrid und Herbert Haffner, in: FAZ, Magazin, 12. 05. 1989.
3Detlef Gojowy, Krzysztof Penderecki in Bonn. Diese erstaunlichen Polen, in:
FAZ, Feuilleton, 21. 11. 1975.
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das Schaffen Pendereckis von Anfang an begleitete.4 Ich mo¨chte dies
gerade nicht an einer Musikzeitschrift, sondern an einem renommier-
ten Deutschen Nachrichten-Magazin aufzeigen. DER SPIEGEL hat
seit 1964 regelma¨ßig und nicht etwa ausschließlich auf den Kultursei-
ten zu Person und Schaffen Pendereckis Stellung genommen.
Die erste Erwa¨hnung erschien am 19. August 1964 in einem Artikel
u¨ber den Nationalkommunismus unter der U¨berschrift On the sunny
side:
”
Der polnische Komponist Krzysztof Penderecki, 31, widmete den Opfern von
Hiroshima eine sogenannte Threnodie, die [. . . ] mit einem elementaren Grundsatz
jeder Musik brach: dem konkreten Ton. [. . . ] Absurd, selbst fu¨r westliche Begriffe,
aber bezeichnend fu¨r den Zuschnitt der o¨stlichen Avantgardisten, die glauben, zu
lange Versa¨umtes im Exzeß nachholen zu sollen.“5




Die Geigen ru¨lpsten, die Bratschen quietschten, die Celli pfiffen, die Kontra-
ba¨sse blubberten. Die philharmonischen Gera¨usche erto¨nten Ende des letzten Mo-
nats beim ,Warschauer Herbst‘, dem ja¨hrlichen internationalen Festival fu¨r Ge-
genwartsmusik. Ur- und erstaufgefu¨hrt wurde vor allem neupolnischer Sang und
Klang. Mit [. . . ] Verfremdung [. . . ] spielten sich Polens Neuto¨ner an die Spitze
der Welt-Musikavantgarde. [. . . ] Die polnische Regierung [. . . ] gewa¨hrt den Zwo¨lf-
to¨nern Stipendien [. . . ]. Und sie verdienen immer mehr an den immer ha¨ufigeren
Auslandsauffu¨hrungen [. . . ].“6
Hier taucht gleich zu Beginn der Berichterstattung das Element der
Vermarktung auf, das zu dieser Hochzeit der Kulturkritik fu¨r Kunst
vernichtend wirkte. Es fehlen nicht die Hinweise, dass diese Musik
”
vor allem in Funk-Nachtstudios“ gesendet werde und
”
Krzysztof Pen-
4Vgl. dazu Erik Fischer, Tendenzen der Penderecki-Rezeption in der Bundesre-
publik Deutschland, in: Deutsch-polnische Musikbeziehungen. Bericht u¨ber das
wissenschaftliche Symposion im Rahmen der Internationalen Orgelwoche Nu¨rn-
berg 1982 vom 21. bis 23. Juni im Germanischen Nationalmuseum in Nu¨rnberg,
hrsg. von Wulf Konold, Mu¨nchen 1987, S. 129–142.
5Anonym, Nationalkommunismus. On the sunny side, in: DER SPIEGEL,
19. 8. 1964, Nr. 34, S. 63f.
6Anonym, Musik. Polen. Z loty fu¨r To¨ne, in: DER SPIEGEL, 13. 10. 1965, Nr. 42,
S. 166.
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derecki, 32, [. . . ] mit der ,Klagemusik fu¨r die Opfer von Hiroshima‘
beru¨hmt wurde“.7
Erstaunt registriert DER SPIEGEL 1965/66 die Neuerscheinungen
von Schallplatten mit Werken polnischer Komponisten.8
”
Neue Musik
in Polen – Werke der auch im Westen geru¨hmten Komponisten Witold
Lutos lawski, Krzysztof Penderecki und Kazimierz Serocki (Spiegel
42/1965) – wird auf drei 30-Zentimeter-Platten aufgelegt (WER 60
017/I-III).“9
1967, ein Jahr nach der aufsehenerregenden Erstauffu¨hrung der
Lukas-Passion berichtet DER SPIEGEL u¨ber eine Auffu¨hrung des
Werkes in der Kirche San Giorgio Maggiore zu Venedig. Trotz absolu-
ten Applausverbots (was in Italien nicht stimmt) habe ein Geistlicher
angefangen zu klatschen und damit riesige Beifallskundgebungen aus-
gelo¨st, in Warschau habe es eine halbe Stunde Applaus gegeben und
in Krakau seien trotz einer Wiederholung der Auffu¨hrung 3000 Inter-
essenten ohne Eintrittskarte geblieben. Mit dieser stolzen, vor dem
Hintergrund der Kulturkritik aber ho¨chst doppelbo¨digen Erfolgsbi-
lanz wird eine Charakteristik des Werkes und der Person Pendereckis
verbunden. Zum Werk etwa folgendermaßen:
”
Der gemarterte Gottessohn klagt zwo¨lfto¨nig und seriell, das Volk verspottet ihn
mit Stereowirkung, und der Anmarsch der Polizeitruppe im Garten Gethsemane




vier polnischen Avantgardisten“ Penderecki, Graz˙yna Bacewicz, Ta-
deusz Baird, Kazimierz Serocki, siehe: Schallplattenspiegel. Neu in Deutschland,
in: DER SPIEGEL, 4. 8. 1965, Nr. 32, S. 89.
9Schallplattenspiegel. Neu in Deutschland, in: DER SPIEGEL, 24. 11. 1965,
Nr. 48, S. 177. Siehe auch: Anonym, Schallplatten. Neu in Deutschland. Be-
stimmter Klang, in: DER SPIEGEL, 29. 7. 1968, Nr. 31, S. 87.
”
Durch die neue
Spieltechnik, mit der Webern die Zwo¨lfton-Komposition erweiterte, setzte er
eine Revolution in Gang, die heute noch wirkt: Der Pole Krzysztof Pendere-
cki beispielsweise la¨ßt in seinem Streichquartett die Musiker weit ha¨ufiger auf
Saiten und Instrumenten klopfen als auf ihnen streichen.“




Bahnbrechend war die Leidensmusik zumindest fu¨r Pendereckis Karriere. [. . . ] An
spektakula¨ren Ereignissen hat es in Pendereckis Berufsleben vom Debu¨t an nicht
gefehlt. [. . . ] Die ,Neue Zu¨rcher Zeitung‘ hielt diese ,Lichtbrechung‘ [Anaklasis]
fu¨r ein ,typisches Beispiel dafu¨r, wie ein zweifellos begabter Kopf sich in eine
Sackgasse hineinmano¨vrieren kann‘. Doch fu¨r den BMW-Fahrer Penderecki ist
die ,Sackgasse‘ ein ,gut u¨berschaubarer Weg‘“.11
Es ist bezeichnend, dass sich DER SPIEGEL aus den vielen Auffu¨h-
rungen, die Pendereckis Lukas-Passion in den folgenden Jahren er-
lebte, eine sehr umstrittene und wohl auch aus der Sicht des Kompo-
nisten misslungene szenische Einrichtung zur Besprechung aussuchte.
”
Seine ,Lukas-Passion‘, das popula¨rsten Sakralstu¨ck der Neuen Musik, [. . . ] wurde
am Vorabend des Palmsonntags in der Du¨sseldorfer ,Deutschen Oper am Rhein‘
als peinlich religio¨se Revue dargeboten – mit viel Gymnastik, Spotlights und from-
mem Zauber“.12
Spa¨ter folgt ein Ru¨ckblick auf Entstehung und Rezeption des Werkes:
”
Zu einem echten Sakral-Hit avancierte [. . . ] die 1966 im Dom zu Mu¨nster uraufge-
fu¨hrte ,Lukas-Passion‘, die mittlerweile auch zweimal als Stereo-Produktion pub-
liziert und kra¨ftig gekauft worden ist. Diese [. . . ] brachte Penderecki den Segen
der Kirche und den Segen des Geldes: Der hohe Klerus ehrte den Komponisten,
der wegen des Scho¨nklangs seiner letzten Werke Penderadetzki genannt wird, mit
Lobspru¨chen, Nordrhein-Westfalen gab ihm seinen Großen Kunstpreis von 25 000
Mark. So, von bischo¨flichem Beifall und weltlichem Zuspruch ermuntert, will der
Katholik aus Polen sein segensreiches Wirken fortsetzen.“
Auch zur bevorstehenden Urauffu¨hrung der Oper Die Teufel von Lou-
dun ist ein Kommentar fa¨llig unter Ru¨ckgriff auf das Wort von Al-
dous Huxley, eine Verbrennung sei
”
damals das A¨quivalent fu¨r eine
Bayreuther Festauffu¨hrung oder ein Oberammergauer Passionsspiel“
gewesen. Dazu DER SPIEGEL:
”
Da hat Penderecki aber wieder ein-
mal einen guten Griff getan.“13
11Ebd., S. 136.
12Anonym, Musik. Penderecki. Wirbel auf Golgatha, in: DER SPIEGEL,
7. 4. 1969, Nr. 15, S. 180.
13Ebd., S. 182.
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Mit seiner Komposition des Dies irae, des Oratoriums zum Ge-
da¨chtnis der Ermordeten in Auschwitz, nahm sich Penderecki einer
Thematik an, die in Deutschland tiefe Emotionen weckt und seit
Adornos viel zitiertem Diktum, nach Auschwitz sei es unmo¨glich,
noch Gedichte zu schreiben, auch mit einem Tabu belegt war. Dies
bildet den Hintergrund fu¨r die Besprechung der Schallplattenvero¨f-
fentlichung des Dies irae im SPIEGEL:
”
Kann man mit noch so tiefer Trauermusik den Mord am Judenvolk beklagen?
Der Pole Krzysztof Penderecki versucht es wenigstens. Mit einem Klangesperanto
aus geha¨uften Tontrauben und glissierenden Vierteltonketten, Schwellto¨nen und
schreckschwangeren Pausen illustriert er eine lateinisch gesungene Textmontage
[. . . ]. Penderecki war, als er das Unbeschreibliche derart zu beschreiben suchte, in
Gedanken wohl schon bei der Opernbu¨hne, fu¨r die er jetzt arbeitet.“14
Selbst in einer anderen, spa¨teren Besprechung der Auschwitz-Musik
Ricorda cosa ti hanno fatto in Auschwitz von Luigi Nono klingt dies
noch nach:
”
Denn Auschwitz ist fu¨r ihn [Nono], anders als beim Polen
Penderecki, kein Anlaß fu¨r Parolen und Rhetorik“.15
Damit ist im SPIEGEL das Urteil u¨ber Penderecki gefa¨llt, in den
na¨chsten Jahren werden in kleinen Seitenhieben die gesetzten Klischees
gelegentlich bedient, etwa in einem Leserbrief von Heinz-Klaus Metzger
zu einer Komposition von Hans Werner Henze:
”
u¨berraschend macht er
im ,Floß der Medusa‘ bereits Penderecki nach, den zu imitieren er bis
vor kurzem – als der polnische Komponist schon a¨ußerst gut, aber noch
nicht exzeptionell gut ging – kaum Interesse gezeigt hatte.“16
Oder anla¨sslich der Komposition Symposion von Cristo´bal Halffter
als
”
Ausstattungs-Oratorium u¨ber ein griechisches ,Symposion‘ [. . . ]
weltliche[s] Gegenstu¨ck von Pendereckis Lukas-Passion. Es ist Musik
fu¨r den avancierten Publikumsgeschmack und zum alsbaldigen Ver-
brauch bestimmt.“17
14Anonym, Schallplatten. Neu in Deutschland. Schrei im Feuerofen, in: DER
SPIEGEL, 4. 11. 1968, Nr. 45, S. 216.
15Anonym, Schallplatten. Neue Musik. Verachtete Form, in: DER SPIEGEL,
14. 4. 1969, Nr. 16, S. 178.
16Heinz-Klaus Metzger, Leserbrief, in: DER SPIEGEL, 16. 12. 1968, Nr. 51, S. 7.
17Anonym, Schallplatten. Neu in Deutschland. Reger Anteil, in: DER SPIEGEL,
23. 6. 1969, Nr. 26, S. 143.
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Die Urauffu¨hrung der Oper Die Teufel von Loudun kommentiert
DER SPIEGEL mit der Bemerkung:
”
Pendereckis illustrative Parti-
tur [. . . ] bietet nicht viel mehr als Begleitmusik fu¨r Sprechtheater,
dessen Helden zufa¨llig singen.“18 Andernorts ist von ihr als einer der
”
oberfla¨chlich-modernistische[n] Museums-Opern“19 die Rede. Egon
Voss kommentiert 1974 die erste Schallplatte, die Penderecki mit ei-
genen Werken selbst dirigiert hat:
”
Erstmals tritt Krzysztof Penderecki [. . . ] als Dirigent auf [. . . Er] zeigt [, . . . ]
wie sehr er sich auf Effekt versteht und wie ha¨ufig er sich wiederholt. Er de-
monstriert die Grenzen seiner Phantasie. Die geschickte Mischung aus Naivita¨t
und Raffinement wird beim Anho¨ren eines ganzen Doppelalbums schließlich lang-
weilig. Penderecki komponiert herko¨mmlich; nur die Mittel sind zeitgema¨ß. (EMI
Elektrola. Doppelalbum; 39 Mark.)“20
Mit zwei großen Artikeln rechnet sodann der SPIEGEL-Redakteur
Klaus Umbach in den Jahren 1978 und 1987 mit Penderecki ab. 1978
kommentiert er Pendereckis
”
Sacra Rappresentazione“ Paradise Lost :
”
Jedenfalls darf sich der Pole inzwischen als Papst unter den Neuto¨nern fu¨hlen.
Den gro¨ßten Teil seiner ,ausgesprochenen Bekenntnismusik‘ widmete der Katholik
na¨mlich dem Lobe des Herrn, und das fa¨llt im Beifall von Kirchenma¨nnern und
Konzertga¨ngern angenehm auf ihn zuru¨ck. Sein ,Magnificat‘ und ,Stabat mater‘
sind sakrale Renner, auch die ,Lukas-Passion‘ [. . . ]. Nun hat Penderecki wieder
nach Ho¨herem gegriffen und diesmal den Garten Eden musikalisch beackert.“21
Doch darin sieht Umbach einen Fehler:
”
Von seinem feinen Sinn fu¨r Show verfu¨hrt, doch von Zweifeln geplagt, ob Adam
zum Bajazzo tauge, klassifizierte Penderecki sein Singspiel als ,Rappresentatione‘,
einem in der Renaissance geborenen Zwitter aus Bu¨hnentrubel und Betstunde –
heute ein fauler Kompromiß.“22
18Anonym, Oper. Penderecki. Durchfall mit Erfolg, in: DER SPIEGEL,
30. 6. 1969, Nr. 27, S. 128.
19Anonym, Musiktheater. ,Rekonstruktion‘. Liebe im Amazonas, in: DER SPIE-
GEL, 7. 7. 1969, Nr. 28, S. 113.
20Egon Voss, Schallplatten. Grenzen der Phantasie, in: DER SPIEGEL,
22. 4. 1974, Nr. 17, S. 185.
21Klaus Umbach, Oper. Bunter Abend in Eden, in: DER SPIEGEL, 4. 12. 1978,
Nr. 49, S. 264.
22Ebd., S. 266.





,Eine neue Periode‘ war verheißen worden, ein ,neuer Stil‘, ,etwas sehr Scho¨nes‘.
Penderecki u¨bertraf die Erwartungen: Fort ist die schrille, schockierende Ha¨rte
fru¨herer Cluster, passe´ die protestlerische Scha¨rfe seiner klanglichen Experimente
– zerflossen im Wohllaut eines deplacierten Wagner-Orchesters. Da rauht sich der
Klang nur noch selten auf, in den virtuos gesetzten Cho¨ren etwa, wenn sie gen Him-
mel schreien. Sonst herrscht karajanische Su¨ße. Lollis gibt’s extra: Zum Su¨ndenfall
wird Bach gesungen, den Schwan des Garten Eden empfa¨ngt ein ,Lohengrin‘-
Motiv, und den ersten, zu¨chtig angedeuteten Beischlaf der Menschheit begleitet
eine schluchzende Solo-Violine. Ad majorem Penderecki gloriam.“23
Sechs Jahre spa¨ter frischt Umbach die Erinnerung an Pendereckis
Stu¨ck in einer Besprechung von Jens Peter Ostendorfs Oper Murieta
noch einmal auf:
”
Krzysztof Penderecki hat mit ,Paradise Lost‘ (1978)
das Erste Buch Mose mit Operette verpanscht und sich so im Garten
Eden heillos verrannt.“24
In einer groß angelegten Ru¨ckschau fasst Umbach 1987 die kom-
positorische Entwicklung Pendereckis und der Avantgarde in West-
deutschland unter dem scho¨nen Titel zusammen Mit Gloria und Gly-
kol in den Ru¨ckwa¨rtsgang. Krzysztof Penderecki und die Neue Musik.
Wir lesen:
”
Damals, im Herbst 1962, hatte die Avantgarde noch kecken Elan und Lust am
Putsch. [. . . ] Damals war Penderecki als Pionier durch den Eisernen Vorhang ins
westliche Rampenlicht getreten, als leibhaftiger Beweis, daß auch im Ostblock das
alte Lied vom sozialistischen Realismus am Ende und Revoluzzertum zumindest
auf Notenpapier mo¨glich war.“25
”
Dank Wagemut, brillanter Phantasie und hervorragendem handwerklichen Ko¨n-
nen wurde der Pole zum hochrespektierten Liebkind bei allen avantgardistischen
Treffs. Liebkind ist er immer noch – aber heute bei den Massen, die sich am liebsten
Beethovens Neunter hingeben, dem ,Rosenkavalier‘ oder dem Requiem von Verdi.
Denn der Neuto¨ner Penderecki hat la¨ngst abgedankt, die singende Sa¨ge zum al-
23Ebd., S. 267.
24Klaus Umbach, Eroica fu¨r einen ehrenhaften Banditen. Jens Peter Ostendorfs
Oper ,Murieta‘ nach Pablo Neruda, in: DER SPIEGEL, 29. 10. 1984, Nr. 44,
S. 233.
25Klaus Umbach, Mit Gloria und Glykol in den Ru¨ckwa¨rtsgang. Krzysztof Pen-
derecki und die Neue Musik, in: DER SPIEGEL, 5. 1. 1987, Nr. 2, S. 142.
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ten Eisen geworfen, die Kuhglocken durch Kirchenglocken ersetzt, den radikalen
Schwenk vollzogen von schrillen Gera¨uschen zu klarem Dur und sachtem Moll. Als
,avantgardistischen Verra¨ter‘ titulierte ihn die ,Stuttgarter Zeitung‘. Spitzzu¨ngige
Kollegen sprechen nur noch von ,Penderadetzki‘, der – zuru¨ck, marsch, marsch –
la¨ngst die ,tonalen Paarhufer‘ (Komponist Helmut Lachenmann) anfu¨hrt, der Ein-
laß findet in die Maila¨nder Scala und das Salzburger Festspielhaus, der vor allem
im Schoß der Mutter Kirche die Wende der Tonkunst in Gang gesetzt hat – ad
majorem Penderecki gloriam. [. . . ] 1983 fu¨hrte Penderecki dem Heiligen Vater
in dessen Sommerresidenz Castel Gandolfo sein gottgefa¨lliges Schaffen vor, 1984
setzte er, la¨ngst als Polens anderer Papst inthronisiert und hofiert, im Polnischen
Requiem ,seinen Landsleuten pathetisch ein pompo¨ses Kriegerdenkmal aus To¨-
nen‘ (,Die Welt‘).“26
”
Wenn nicht alles ta¨uscht, ist der Verra¨ter zum Vorreiter der Avantgarde gewor-
den – im Handel mit Antiquita¨ten.“27
Trotz dieser negativen Sicht hat Umbach zwei la¨ngere Interviews mit
Penderecki gefu¨hrt, das erste 1987 in Zusammenhang mit dem soeben
zitierten Artikel,28 das zweite vier Jahre spa¨ter (1991).29 Es ist auf-
schlussreich, zu beobachten, mit welch sachlicher Konzentration Pen-
derecki auf die aggressiven Fragen des Interviewers antwortet. Mir ist
zum meinem Thema
”
Krzysztof Penderecki im deutschen ,Spiegel‘“
nur noch als mo¨glicher Untertitel eingefallen:
”
Oder: Wie man einen
Komponisten madig macht“.
Doch ein oberfla¨chlich vergleichender Blick in andere deutsche Zei-
tungen hat mir erschreckend deutlich gemacht, dass es sich bei der
Einscha¨tzung des SPIEGELS keineswegs um eine Außenseiterposi-
tion handelt, sondern um eine sehr verbreitete Meinung in Deutsch-
26Ebd., S. 143.
27Ebd., S. 144.
28,Ein Verlangen nach reinem Dur‘. SPIEGEL-Gespra¨ch mit Krzysztof Pende-
recki, in: DER SPIEGEL, 5. 1. 1987, Nr. 2, S. 144. Hier findet sich Pendere-
ckis A¨ußerung gegen das Darmstadt des Jahres 1961, dort habe er
”
95 Pro-
zent Dilettanten“ gefunden. Mit den Worten
”
Ich bin auch kein großer Verehrer
von Arnold Scho¨nberg“ bezeichnet Penderecki die sich auf Scho¨nberg berufende
Kompositionsweise als Sackgasse.
29,Ich beherrsche alle Stile‘. Der Komponist Krzysztof Penderecki u¨ber seine ers-
te heitere Oper und die Trends in der neuen Musik im Gespra¨ch mit Klaus
Umbach, in: DER SPIEGEL, 8. 7. 1991, Nr. 28, S. 180.
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land, u¨ber deren tiefere Ursachen bislang nur Mutmaßungen ange-
stellt werden ko¨nnen. So finden sich auch in der Frankfurter Allgemei-
nen Zeitung (FAZ ) nach sehr sachlichen Berichten in den 1960er-30
und 1970er-Jahren31 tendenzielle Seitenhiebe seit etwa 1980, so in
der Titulierung Pendereckis als
”
Musik-Nuntius“32 oder in der Ein-
scha¨tzung der Oper Die schwarze Maske als
”
nicht viel mehr als ei-
ne o¨kumenische Tafelmusik“.33 Zwar findet sich 1989 ein sehr faires
Interview,34 doch dann stimmt die FAZ in den Tonfall des SPIE-
GELS ein:
”
Werke wie ,Paradise lost‘ oder die zweite Sinfonie klangen
vollends, als ha¨tte sie der Weihnachtsmann komponiert, so heilighaft-
feierlich und schlicht to¨nte das alles.“35 So schreibt Gerhard R. Koch
unter dem Titel Garstiges vom Weihnachtsmann u¨ber die Urauffu¨h-
rung von Pendereckis Ubu Rex. U¨ber eine von Penderecki dirigierte
Auffu¨hrung der 3. Symphonie 1995 in Mu¨nchen resu¨miert Wolfgang





Die Ursache ist die Wirkung. To¨nend hin-
31Detlef Gojowy, Krzysztof Penderecki in Bonn. Diese erstaunlichen Polen, in:
FAZ, Feuilleton, 21. 11. 1975. – Ellen Kohlhaas, Portra¨ts polnischer Komponis-
ten. Die Vorsicht in der Freiheit, in: FAZ, Tagebuch, 10. 10. 1978. – Sinah Kess-
ler, Aus Chikago in den Vatikan. Der Komponist am Dirigentenpult: Krzysztof
Pendereckis ,Paradise lost‘ als europa¨ische Erstauffu¨hrung in Mailand, in: FAZ,
Feuilleton, 26. 1. 1979:
”
Die Meinungen der Zuschauer gingen diametral ausein-
ander: die einen waren entzu¨ckt von der ,Ru¨ckkehr zur Tonalita¨t‘, lobten den
,neuen Wagner‘, die anderen sto¨hnten u¨ber ,langweiligen Bombast‘ oder ,Verrat
an der Avantgarde‘.“
32Dietmar Polaczek, Der Musik-Nuntius, in: FAZ, Politik, 30. 4. 1979, verwirft die
Bezeichnung Musikbotschafter fu¨r Penderecki:
”
Zieht man allerdings seine Re-
ligiosita¨t in Betracht, ist vielleicht der Ausdruck Musik-Nuntius angemessener.“
33Wolfgang Sandner, Der Totentanz des Bankerts. Deutsche Erstauffu¨hrung von
Pendereckis Oper ,Die schwarze Maske‘ in Karlsruhe, in: FAZ Feuilleton,
8. 2. 1991.
34Warum machen Sie keine Experimente mehr, Herr Penderecki? Ein Interview
von Ingrid und Herbert Haffner, in: FAZ, Magazin, 12. 5. 1989.
35Gerhard R. Koch, Garstiges vom Weihnachtsmann. Pendereckis ,Ubu Rex‘.
Urauffu¨hrung zu Beginn der Mu¨nchner Opernfestspiele, in: FAZ, Feuilleton,
8. 7. 1991.
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und herbewegte Form: nicht weniger, leider aber auch nicht mehr.“36
Ellen Kohlhaas schreibt 1998:
”
1966 [. . . ] galt er bei der noch seriell orientierten Vorhut, fu¨r die Musik quer-
und widersta¨ndig zu sein hatte, als Abweichler, Abtru¨nniger. Damals war er mit
seiner Ru¨ckkehr zur Tradition vorn; inzwischen hat ihn die Entwicklung eingeholt:
Penderecki ist von einer Phalanx der Neu-Traditionalisten umgeben.“37
Albrecht Du¨mling berichtet 1999 u¨ber das erste Gedenkkonzert in der
neuen deutschen Hauptstadt Berlin, in dem Penderecki sein Requiem
zum Gedenken an den U¨berfall auf Polen dirigierte:
”
die polnische
Seite hatte sich diese Komposition gewu¨nscht – vielleicht, weil man
dort mehr als an der dunklen Vergangenheit an der Nachkriegsent-
wicklung und der ku¨nftigen Rolle in Europa interessiert ist.“ Er stellt
es in seiner Wirkung hinter entsprechende Werke von Scho¨nberg und
Nono, denn:
”
Hinderlich wirkt die strikt katholische Sicht“.38
Etwas milder urteilt Sigfried Schibli in seiner Beschreibung von
Pendereckis Weg Vom radikalen Neuto¨ner zum Neoklassizisten.39
Er bezeichnet ihn als
”
Ha¨retiker der Avantgarde“, eine in vielen
deutschen Ohren erstaunlicherweise weniger ansto¨ßige Bezeichnung
als etwa Verra¨ter, und spricht auch alte Klischees milder an:
”
er hat
sich dem Musikbetrieb angeschmiegt wie kaum ein anderer lebender
Komponist“. Auch die historische Sicht a¨ndert sich etwa in der Formu-
lierung, dass
”
,Anaklasis‘ [. . . ] die Rechenexempel der seriellen Schule
hinwegfegte und an die Stelle ihrer a¨ußersten Differenziertheit und
Rationalita¨t eine Musik von blockhafter Einfachheit und monumen-
taler Wirkung setzte.“ Oder in der erstaunlichen Feststellung, dass
36Wolfgang Sandner, Demonstrationsmusik. Krzysztof Penderecki dirigiert in
Mu¨nchen seine dritte Sinfonie, in: FAZ, Feuilleton, 13. 5. 1995.
37Ellen Kohlhaas, Musik hat nur gut zu sein. Vorschau: Krzysztof Penderecki setzt
die Tradition fort (Arte), in: FAZ, Feuilleton, 18. 11. 1998.
38Albrecht Du¨mling, Die Musik u¨berwindet die Sprache der Politik. Mit altmeis-
terlicher Strenge: Penderecki dirigierte sein Requiem zum Gedenken an den
U¨berfall auf Polen, in: FAZ, Berliner Seiten, 3. 9. 1999.
39Sigfried Schibli, Ha¨retiker der Avantgarde. Vom radikalen Neuto¨ner zum Neo-
klassizisten. Besuch bei dem polnischen Komponisten Krzysztof Penderecki, in:
FAZ, Bilder und Zeiten, 13. 11. 1999.




seine ha¨ufig aufgefu¨hrte ,Lukas-Passion‘ [. . . ] den lange Zeit unter-
brochenen Regelkreis zwischen der Kunst und der Religion“ schloss.
Seit 1993 machen sich aber auch Elemente der U¨berho¨hung be-
merkbar. Gerhard R. Koch beschreibt die Reaktion auf die Urauffu¨h-
rung der Lukas-Passion 1966 so:
”
Das ,ex oriente lux‘-Pathos kannte
kaum mehr Grenzen: Da kam ein frommer Katholik aus dem stali-
nistischen Polen, zudem einer, der den Nazi-Terror noch erlebt hatte,
und zeigte der sterilen West-Avantgarde, was eine kreative Harke
ist.“40 2001 sieht Christiane Tetwinkel Penderecki als Seinem Glau-
ben treu geblieben und stellt fest, die Lukas-Passion
”
galt rasch als
Bru¨ckenschlag zwischen Tradition und Moderne“.41
Wie ko¨nnen wir diesen kleinen Ausschnitt der Penderecki-
Rezeption in Deutschland nun verstehen? Es sind Schlaglichter, spon-
tane Reaktionen, perso¨nliche Meinungen, allenfalls zusammenfassen-
de Stellungnahmen, aber sicher keine gerechten Urteile. Selbst die an-
geblich kla¨rende Wirkung historischen Abstands vermag nicht recht
zu u¨berzeugen. Andererseits ist ihnen ihre Berechtigung nicht abzu-
sprechen, vielmehr ist das z.T. leidenschaftliche Engagement anzuer-
kennen. Es sind Facetten der Wirklichkeit, die zu kennen und ihre
Hintergru¨nde zu bedenken jedenfalls hilft, einen eigenen Standpunkt
zu formulieren. Das Spiel kann beginnen.
40Gerhard R. Koch, Altes Pathos in neuen To¨nen. Geschichte eines Halb-Konver-
titen – Chaos erforschen, Kreuz tragen: Der Komponist Krzysztof Penderecki
wird sechzig, in: FAZ, Feuilleton, 23. 11. 1993.
41Christiane Tetwinkel, Seinem Glauben treu geblieben. Pendereckis Lukas-
Passion, in: FAZ, Berliner Seiten, 19. 8. 2001.
Ray Robinson (Palm Beach, Florida)
Recapitulation through Synthesis: Penderecki’s Recep-
tion in the United States
“I have often pondered the lack of a universal musical idiom in our century. The
musical ‘common language’ present in earlier ages was made possible by the fact
that musicians and their audiences accepted certain fixed points of reference. Com-
posers of the twentieth century, while revolutionizing the existing foundations of
music, found themselves at a certain moment in a void. The postulate of radical
individualism and experimentation has brought about the shattering of all ending
points of sustenance. [. . . ] Having reached the limit of its potential, the twentieth
century still needs a recapitulation.”1
Introduction
The first performance in the United States2 of a work by Krzysztof
Penderecki was heard on May 11, 1962, when the LaSalle String Quar-
tet presented the world premie`re of String Quartet No. 1 (composed
1960). There had been rumors of the composer’s very special gifts
as early as 1959, when news reached the West that he had won the
first three prizes in that year’s Polish young composer’s competition.3
1Krzysztof Penderecki, Labyrinth of Time. Five Addresses for the End of the
Millenium, ed. by Ray Robinson, translated by William Brand, Chapel Hill
1998, p. 60.
2Throughout this essay the terms “America,” the “United States” and the “New
World” are used interchangeably to refer to the United States of America. No
attempt has been made to survey the composer’s reception in the other countries
of the North- or South-American continent (i. e. Canada, Mexico or the nations
of Latin and South America).
3When the panel of distinguished Polish composers announced the results of
this second national competition for young composers on June 26, 1959, they
learned to their amazement that Krzysztof Penderecki, the young composer
from Krako´w, had won all three prizes: Strophes received the first prize and
From the Psalms of David and Emanations shared the two second prizes.
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His presence as a new and original voice from Eastern Europe was
confirmed in the early 1960s when American critics and composers
attending the Donaueschingen, Warsaw Autumn and Darmstadt Fes-
tivals of contemporary music began sending back reports of his ex-
traordinary compositional achievements.
Facts about Penderecki’s Reception
In the forty years that have elapsed since that landmark perfor-
mance in Cincinnati (Ohio), more than seventy of his works have
been heard in concert halls and opera houses throughout the United
States. Some, like Threnody for the Victims of Hiroshima, De natura
sonoris No. 1, Stabat mater, the Passion according to St. Luke and
the oratorio Credo have received multiple performances. Thirteen
works have been given their world premie`res in America during this
period4 (see Table No. 1). Three operas – The Devils of Loudun,
Paradise Lost and The Black Mask – have been beneficiaries of ma-
jor productions. All of the concertos, oratorios and symphonies have
been performed at least once in concert with a major American sym-
phony orchestra. In addition, twenty-two graduate theses have been
written at American universities on the subject of Penderecki and
his music. Since 1974, when he made his American conducting de-
but with the touring Polish National Radio Orchestra of Katowice,5
4On Penderecki’s fiftieth birthday (November 23, 1983), a performance of the
incomplete Polish Requiem with the Washington National Symphony was listed
in the program as a “world premiere”. In reality, the first performance of the
completed work took place in Stuttgart in 1984. On the occasion of his 60th
birthday in 1993, Penderecki added the “Sanctus,” which had not previously
been a part of the work, and this final version was performed at the Penderecki
60th birthday festival in Stockholm on November 11, 1993.
5Penderecki’s American conducting debut occurred in 1974 when he led the Pol-
ish National Radio Orchestra on a tour of the Eastern United States. On March
2, 1977, the composer conducted a concert consisting of American musicians
for the first time. The Carnegie Hall program, which featured the Westmin-
ster Choir and the Yale Philharmonia, included, in addition to the American










Work Year Year Location Ensemble/Commissioner
Composed Premie`red Premie`red
String Quartet No. 1 1960 1962 Cincinnati LaSalle Quartet
Pittsburgh Overture 1967 1967 Pittsburgh American Wind Symphony
Cosmogony 1970 1970 New York Los Angeles Philharmonic
De natura sonoris No. 2 1970 1971 New York Juilliard Orchestra
Partita 1972 1972 Rochester Eastman Rochester Philharmonic
Paradise Lost 1975-78 1978 Chicago Chicago Lyric Opera
Symphony No. 2 1980 1980 New York New York Philharmonic
Polish Requiem 1980-84 1983 Washington National Symphony
Song of Cherubim 1986 1984 Washington Choral Arts Society
Sonata No. 1 (Violin/Piano) 1953 1990 Houston Edinger/Eschenbach
Entrata for Brass Ensemble 1994 1994 Cincinnati Symphony Brass
Credo 1996-98 1998 Eugene Oregon Bach Festival
Piano Concerto 2002 2002 New York Philadelphia Orchestra
Table No. 1: World Premie`res of Penderecki’s Works in the United States (1962-2002)
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Penderecki has conducted many of the country’s major orchestras
and appeared in most of the important concert halls. He returned
in 1986 with the Krako´w Philharmonic and again in 1995 with the
Sinfonia Varsovia. In most cases, at least one of his works appeared
on each program. As a result of these efforts, the name “Penderecki”
is today a household word in American concert life.
These are some of the facts about Penderecki’s reception. But
to measure his impact in a country as vast as the United States, it
is necessary to dig a little deeper to gain a more complete picture.
This conceptual view can only be achieved by surveying the writings
of those who have shaped the American attitude toward him and
his music: music critics, scholars who have written about his music,
graduate students who have produced dissertations and theses on his
works, and the response of audiences who have attended his concerts
over the years. We will begin by establishing four periods of reception.
Periods of Penderecki’s Reception
When the writings on Penderecki’s works are studied for the time
from 1962 to 2002, four distinct periods of reception emerge: a pe-
riod of“romance”with the phenomenon of Penderecki (1962-69); a pe-
riod of “resistance” as American music critics and writers were forced
to adjust to his early attempts at synthesis (1969-76); a period of
“reappraisal” surrounding the appearance of his neo-Romantic works
(1976-86); and a period of “resonance” that has greeted his works of
“full synthesis” (1986-present). While this breakdown closely follows
Penderecki’s compositional style periods (see footnote 30), there is
always some delay in reception due to the fact that the composer’s
Capriccio for Violin and Orchestra. He has subsequently conducted American
tours with the Krako´w Philharmonic (1986) and Sinfonia Varsovia (1995), as
well as extensive guest conducting appearances with American orchestras. The
1986 tour featured The Awakening of Jacob and the Concerto for Violoncello
and Orchestra No. 2 with Yo Yo Ma, while the 1995 tour programmed Sinfoni-
etta for Strings and the Violoncello transcription of the Concerto for Viola and
Chamber Orchestra, featuring Alison Eldridge.
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performances in Europe usually occured earlier than in America un-
less, of course, a specific work received its first performance in the
United States.
1. The Period of Romance (1960-69)
The name “Krzysztof Penderecki” first appeared in the American
musical press in the early 1960s when reports of performances at
the Donaueschingen (Anaklasis, 1960),Warsaw Autumn (Threnody,
1961) and Darmstadt festivals (Emanations, 1961) reached the New
World for the first time. Ironically, it was the German musicologist
Karl H. Wo¨rner (1910-69), writing in The Musical Quarterly, who
brought news of the near-riot which followed the premie`re of Anakla-
sis (1959-60) on October 22, 1960, at the Donaueschingen Festival of
Contemporary Music.6
In the November 1961 issue of Musical America, the American com-
poser and writer Everett Helm (1913-99), who had also covered the
premie`re of Anaklasis at Donaueschingen for the British periodical
The Musical Times, produced the next earliest review of a work by
Penderecki, in this case a performance of Threnody for the Victims of
Hiroshima (1960) performed at the 1961 Warsaw Autumn Festival.7
Elliott Carter (b. 1908), one of America’s outstanding and ven-
erable composers, attended the 6th Warsaw Autumn Festival (1962),
where his own Eight Etudes and a Fantasy was performed by the
Dorian Wind Quintet. While his Letter from Europe, published in
volume two of Perspectives of New Music, concentrated on the“Darm-
stadt School,” he did devote a sizeable portion of the article to the
Polish composers of this period. This was the first attempt in a
respected scholarly journal to analyze one of Penderecki’s works. It
would also turn out to be one of the very few such articles to appear in
a major American scholarly journal in the next four decades. Carter
was especially impressed with Penderecki’s exploration of sound pos-
sibilities, the growing interest in percussion, and in the “novel ways of
6Karl H. Wo¨rner, Germany, in: The Musical Quarterly 47, No. 2 (April 1961),
p. 243.
7Everett Helm, Autumn Music, in: Musical America 81, No. 11 (November
1961), p. 24.
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playing the more familiar instruments”. As Helm before him, Carter
was fascinated with the sound palate of Threnody.
“Penderecki’s most impressive score, ‘Threnody for the Victims of Hiroshima’, for
52 strings, calls for a host of new methods of playing these [traditional] instruments
aside from using all the effects found in the Viennese scores. [. . . ] This exploration
of some of the cruder and more uncharacteristic sounds of the instruments borders
on the dadaist, in some cases; in others, as here, the extremely violent, almost
‘anti-artistic’ expression of the music justifies the means.”8
These various reports were encouraging to contemporary American
composers, many of whom – like Carter, Copland, Harris and Pis-
ton – had studied in France under Nadia Boulanger and had been
participants at the Darmstadt summer courses.9 It is therefore not
difficult to understand why Penderecki was viewed by the musical
establishment as a dedicated exponent of “The New Music”. It can
be reported with some certainty that one of the reasons for his early
popularity in the United States was the false perception of this per-
ceived connection with Darmstadt. But it was also understood that
Penderecki was a gifted composer whose music had a special power
to communicate with its audience.
In this period of reception nearly everyone in the American press
was writing with enthusiasm about Penderecki and the so-called
“New Polish School”10; even Harold C. Schonberg (1915-2003), the
respected music critic of The New York Times, whose early enthu-
8Elliott Carter, Letter from Europe, in: Perspectives of New Music 1, No. 1
(Spring 1963), p. 203.
9The city of Darmstadt has been a center for the study and performance of “The
New Music” since 1946 when Wolfgang Steinecke (1910-1961) established the
“Internationale Ferienkurse fu¨r Neue Musik” (International Summer Courses for
New Music). The courses, held annually until 1970 and subsequently every two
years, generated great enthusiasm for contemporary music and attracted most
of the important personalities in the field. Penderecki’s Emanations (1958) for
two string orchestras received its first performance there in 1961.
10Polish composers of the time recognized that the term “New Polish School” was
a misnomer. The post-World War II period was an especially fertile time for
Polish composers, but the result was more a sum of the parts, with each com-
poser making his or her own original contribution, than it was a pre-designed
unified effort.
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siasm for the composer’s works would eventually fade. But in the
1960s, he spoke of Penderecki’s music with great praise.
“The last time I was in Warsaw was in 1961. [. . . ] Penderecki even then was being
talked about as the most brilliant member of the Polish group. He had already
composed his striking ‘Threnody for the Victims of Hiroshima’. This was not
propaganda music or Socialist realism. It was music, to be accepted or rejected
on musical terms.”11
Consequently, the first performance of Penderecki’s String Quartet
No. 1 in Cincinnati one year later (May 11, 1962), and the American
premie`re of Strophes (1959), at the Monday Evening Concerts of con-
temporary music in Los Angeles (November 11, 1962), only confirmed
these early pre-suppositions. While there is no extant review of the
La Salle Quartet concert (only an announcement in the Cincinnati
Enquirer prior to the event), Leonard Stein (b. 1916), a student of
Scho¨nberg, who was present at the concert in southern California,
not only compared the piece to some of the Darmstadt works of the
1950s, he actually found it to be “more interesting”.
“Closely related in instrumental and vocal treatment to the ‘Mallarme´ Improvi-
sations’ (Pierre Boulez), ‘Strophes’, by the leading young Polish composer Pen-
derecki, turned out to be a highly sensitive and dramatic piece in its own right.
It employs a pointillistic row technique reminiscent of the ‘Darmstadt’ composers
of the 1950s, but it is more interesting for its constant changes of instrumental
color [. . . ].”12
Penderecki’s image as a Composer of the New Music thus continued
its steady development in the decade of the 1960s with additional
performances of the String Quartet, Strophes and Threnody, a com-
mission and world premie`re by the American Wind Symphony (1967)
of the Pittsburgh Overture, and American premie`res of Stabat mater
(1966) (in a 22 city tour of the eastern United States by the Krakow
Philharmonic), Capriccio for Violin and Orchestra (1968), Miniatures
for Clarinet and Piano (1968), De natura sonoris No. 1 (1968), From
the Psalms of David (1968), Concerto for Violino Grande (1968) at
the Hopkins Center of Dartmouth University, the Passion according
11Harold C. Schonberg, Romanticism Coming Up, in: The New York Times,
March 16, 1969.
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to St. Luke first in Minneapolis (1967), then in San Francisco, St.
Paul and New York City (all in 1969), and John Butler’s brilliantly
choreographed ballet Ceremony (1969), which introduced Anaklasis,
Fluorescences and the Sonata for Violoncello to audiences in New
York and Philadelphia.13 In this early period of reception, the con-
ductors Stanis law Skrowaczewski and Lukas Foss led the way in cham-
pioning Penderecki’s music. In spite of the many performances of his
works over the seven-year period, 1962-69, the first graduate study
on the composer’s works did not appear until 1970. We will have
more to say about this later.
2. The Period of Resistance (1969-76)
1969 marked a dramatic change in attitude toward Penderecki’s music
as the result of the New York premie`re of the Passion according to
St. Luke. It was an event that had been highly anticipated. The first
performance in London (in June 1967) had created quite a “stir,”
and both its success and controversy were reported in the American
press. Theodore Strongin’s review of the London event in The New
York Times only added to the excitement surrounding the New York
premie`re.
“No single piece of music emerging from eastern Europe since the clouds of socialist
realism first started to disperse a decade ago has made a fraction of the impact
of the ‘St. Luke Passion’, the work of the 34-year-old Polish composer Krzysztof
Penderecki that was given its first London performance at the Festival Hall.”14
The American premie`re actually took place in Minneapolis (Novem-
ber 2, 1967). The New York performance, originally scheduled
for November 21st of that year, was postponed due to an illness
of Maestro Skrowaczewski, and did not occur until the winter of
13Approximately seventy of Penderecki’s works have been performed in the United
States since 1962. Since the composer has been represented in the United
States by a number of different distributors, and some have not always kept
accurate records of American performances, it is impossible to identify all the
performances of his music in the United States.
14Quoted in: Theodore Strongin, An Avant-Garde ‘Passion’, in: The New York
Times, July 2, 1967.
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1969.15 When the Passion was finally heard in New York’s Carnegie
Hall on March 6, 1969, the press considered it a major musical event.
“All the right people were there – Copland, Carter, Cage, Sessions, Babbitt, Feld-
man – at a concert of new music. The reception at the end was powerful and
prolonged, the cheers finally winning out over the boos. This, despite the work’s
challenge, its prevailingly somber atmosphere, and the fact that Penderecki had
as yet written no movie scores [sic] nor appeared on the [Johnny] Carson show.
His reputation has, in fact, come entirely from his music and not vice versa.”16
For many who went to Carnegie Hall that evening expecting to hear
a well-publicized “avant-garde” work, the point of controversy sur-
rounded the eclectic musical style of the Passion; it was a composi-
tion that few Americans really understood. Even the New York music
critics, who are rarely baffled by a new work, were searching for ways
to describe it. The New York Times review was typical.
“The ‘Saint Luke Passion’ is a curious work. It has undeniable effectiveness, and it
strongly emphasizes the drama of the text. But musically it is more a compendium
of devices than an integrated whole. Penderecki belongs to no school, and would
appear to be the complete eclectic, taking what he chooses from old and new
music. If there are traces of serial writing in his music, there are also sections of
Gregorian chant [sic]. If much of it is atonal, there also are sections where there
are more of less orthodox key structures. There is no denying the modernism of
the score, and yet it does not sound modern. Can this be one of those pieces of
modern music for people who hate modern music?”17
What critics, composers and academics recognized immediately was
that with this work, and its predecessor Stabat mater (1962), Pen-
derecki was taking a new path as a composer, a fact that did not go
unnoticed by Harold Schonberg in his New York Times review.
15The first American performances, which were scheduled in Minneapolis and New
York for the 1967-68 season, were postponed due to an illness of conductor
Stanis law Skrowaczewski. Because of this delay, the American premiere took
place in January 1969 in San Francisco; the St. Paul, Minneapolis and New York
readings occurred in March, with the New York premie`re occurring on the 6th.
16Alan Rich, The Music Critic as Sex Symbol, in: New York Magazine, March
31, 1969.
17Schonberg, Romanticism Coming Up.
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“The score is a complete breakaway from the type of post-Webern writing practices
of such exponents as Stockhausen, Xenakis and many of the Americans. Whether
or not ‘Saint Luke’ lives as a viable piece of music, it does illustrate a movement
that tries to take music out of abstractionism into something that has a direct
contact with life and reality.”
He then showed considerable insight by suggesting that
“the ‘Saint Luke Passion’ may yet turn out to be a significant work for another
reason. It may be one of those transitional scores that lead the way toward a
new approach. In this case the approach is away from the complexity of the post-
serialists into something infinitely more direct. The audience at the Carnegie Hall
concert may have been in on the first of neo-romanticism in the 1970’s.”18
What was ironic about Penderecki’s new direction was that it an-
ticipated a movement that was about to take place on a world-wide
basis. In spite of this early criticism in the press, a number of Amer-
ican composers would soon recognize, as Penderecki did, that the
avant-garde movement of the 1950s and 1960s was a road leading to
a dead end.
Nineteen months after the New York premie`re of the Passion, and
one month after the oratorio Utrenja was first heard in Philadelphia,
a major commission from the United Nations Organization received
its world premie`re in New York. Characteristic of the composer’s
penchant for creating “big” works for “big” events, Cosmogony (1970)
was scored for soprano and bass soloists, large orchestra (only the
Utrenja orchestra is larger) and chorus. Its purpose was to celebrate
the twenty-fifth anniversary of the founding of the UN. Programmed
with Beethoven’s Symphony No. 9, and performed by the Los Ange-
les Philharmonic under Zubin Mehta, three performances were given
in the New York area over a six-day period. In light of the recent
performance of the Passion, it is no surprise that this new work re-
ceived extensive coverage in the press. The publicity was good for
Penderecki, but Cosmogony was greeted with mixed reviews by the
New York critics. Theodore Strongin gave the following appraisal in
his New York Times review:
18Ibid.
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“‘Cosmogony’ is quite accessible, in spite of avant-garde trappings. Each item,
though complex in nature, is easy to grasp, and is stated simply. Nevertheless,
the score scintillates at times.”19
Irving Kolodin, in the Saturday Review of literature, explored some
of the score’s technical innovations:
“The plan is good, the intentions impressive, the means employed by Penderecki
mostly sonic, from a bow drawn across the edge of a cymbal to the expelled breath
of the chorus. As such it had its interest, but not a cumulative impression that
would invite a second hearing.”20
Utrenja, the large-scale work based on the Russian Orthodox liturgy
for the “Entombment of Christ,” seemed to shock the Philadelphia
and New York audiences who attended its first American perfor-
mances on September 24 and 29, 1970, respectively, by the Philadel-
phia Orchestra under Eugene Ormandy. Coming eighteen months
after “St. Luke” and one month before the United Nations commis-
sion of Cosmogony, the New York reviews dwelt on the dramatic and
expressive quality of the work’s eclectic musical language.
“I was frequently stunned by ‘special effects’ both theatrically dramatic and jus-
tifiable in terms of the score. [. . . ] Every trick of the contemporary composer’s
canon is at Penderecki’s command, but he has bent these tricks into a tremendous
work which suggests the daring and dimensions of a masterpiece. If some of the
audience looked shocked, nobody looked bored. We need more of this kind of
shock treatment.”21
Harold Schonberg’s response in the New York Times was not unlike
it had been to the Passion.
“In its way, ‘Utrenja’ is interesting in that it is representative of an approach to
music indicative of where the younger generation of composers may be going. If
it is a sham emotional experience – and I am perfectly prepared to concede I may
be wrong – at least its premise includes a stab at emotion and espressivity. This
makes it several times removed from the prevailing tonal speech of the 1960s [. . . ]
where the science of composition seemed to be much more important that the
meaning of composition.”
19Theodore Strongin, Baton of Mehta Evokes 2 Moods, in: The New York Times,
October 21, 1970.
20Irving Kolodin, Music to My Ears, in: Saturday Review, November 14, 1970.
21Greer Johnson, Music, in: Cue Magazine, October 10, 1970.
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Schonberg then turned to the topic of the alienation between com-
poser and listener and offered the following significant prediction:
“It may be that the well-known schism between composer and audience is in the
process of being bridged. Complexity no longer need be an end in itself. A simpler
kind of statement is coming into fashion, and it should be emphasized here that
Penderecki’s ‘Utrenja’ is, despite the size of the forces employed, basically a very
simple statement. Complex as the writing itself may be, there is nothing at all
complex about the emotional meaning of the score.”22
The most interesting response to Utrenja, however, came from
Winthrop Sargeant (1903-86), the long-time music critic of New
Yorker magazine, whose bold prediction in 1970 still rings in the
ears of American music critics more than thirty years later:
“My own prophecy is that ’Utrenja’s’ ‘immortality’ will last for about five years,
and that Mr. Penderecki will become merely another name in the musical dictio-
naries in about ten [years]”.23
Irving Kolodin, the respected music critic of World magazine, seemed
to sum up the thoughts of the critics to this period of the composer’s
reception by encouraging Penderecki to find a middle ground between
his early sonoristic musical language and the eclecticism generally
evident in the works of the 1970s.
“It is reasonable to say that the true character of a creator emerges when he can
chart an esthetic vector between conflicting impulses, joining the best of both.
Penderecki’s possibilities permit us to reaffirm the magnitude of his endowment
and to challenge him to find such a course. That would bring the most of which
he is capable to a musical public desperately in need of it.”24
Ironically, this is precisely what happened in the late 1970s and early
1980s as Penderecki shocked the musical world again, this time with
an expressive, even “neo-Romantic musical language”.
As a point of interest, five research studies by American graduate
students were completed in this period of reception: Threnody, the
22Harold C. Schonberg, Not the Work of an Original Mind, in: The New York
Times, October 11, 1970.
23Winthrop Sargeant, Musical Events, in: New Yorker, October 10, 1970.
24Irving Kolodin, Penderecki’s Progress, in: World, August 14, 1973, p. 43.
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St. Luke Passion, Dies irae, Pittsburgh Overture, and the composer’s
notation were the topics covered in these studies (see Table No. 2).25
Table No. 2: Graduate Research Studies on Penderecki at American Universities
(1970-75)
Author Topic University Year
Ann Karen Gebuhr “Stylistic Elements Indiana 1970




Susan C. Kovalenko “The Twentieth Century Washington Univ. 1971
Requiem: An Emerging (St. Louis)
Concept” (Dies irae)





David H. Linthicum “Penderecki’s Notation: Illinois 1972
A Critical Evaluation”
Christopher S. Gallaher “Density in Twentieth- Indiana 1975
Century Music”
(Dies irae)
3. The Period of Reappraisal (1976-86)
Whatever controversy Penderecki’s three large works – the St. Luke
Passion, Utrenja and Cosmogony – might have generated in the
minds of the American musical public was mild in comparison to
the response that came from the so-called “Eastern musical estab-
lishment” when the Bi-centennial commission of the Chicago Lyric
Opera was announced on May 16, 1973. Penderecki was asked by the
Lyric Opera to write a major operatic work for the 1976 season. The
25Ray Robinson, Unpublished Research on Penderecki’s Music by Scholars from
American and Canadian Universities, in: Studies in Penderecki, vol. I, ed. by
Ray Robinson and Regina Ch lopicka, Princeton 1998, pp. 131-143.
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announcement took American composers by surprise. What made
matters worse was the timing of the commission: because it was
scheduled to coincide with the celebration of the 200th anniversary
of the founding of the nation, it upset many prominent American
composers. Immediately the question was asked: Was there not an
“American”composer who was worthy of a bi-centennial commission?
Ezra Laderman, President of the American Music Center, raised
this point and others when he addressed a letter to the editor of The
New York Times on July 11, 1973. The letter was circulated widely
and subsequently printed in the periodical Musical America as well
as in the Times.
“In an apparent belief that two hundred years of independence are insufficient for
America to have produced a native composer equal to the occasion, the powers that
be in Chicago have awarded their commission to the Polish composer Krzysztof
Penderecki. The American Music Center, on behalf of its large membership of
composers, deplores this regrettably all-too-typical example of reverse chauvinism.
In any other country with a musical culture as highly developed and creative as
ours the idea that such a significant national anniversary should be commemorated
with a foreign work would be greeted with shocked incredulity.”26
Through no fault of his own, Penderecki was placed directly in the
middle of this controversy. Among others, the issue of an American
artistic “inferiority complex” was again rearing its ugly head in the
New World. It is a subject that was first discussed in 1918 by Charles
Ives (1874-1954),27 and still comes up when a foreign conductor is
appointed musical director of a major American orchestra, or the
literature to be performed by that orchestra becomes an issue. It
also became a factor in Penderecki’s reception in the 1970s.
Nowhere was this phenomenon better illustrated than at the Amer-
ican premie`re (January 9, 1975) of Penderecki’s Symphony No. 1 with
the Los Angeles Philharmonic Orchestra. Conductor Zubin Mehta had
programmed the new work between Schubert’s Symphony No. 3 and
Dvorˇa´k’s Violin Concerto. At the completion of the Schubert work,
26Ezra Laderman, Reverse Chauvinism (Letter to the Editor), in: The New York
Times, July 11, 1973.
27Charles Ives, Essays Before a Sonata, selected and ed. by Howard Boatwright,
New York 1970, pp. 70-102.
320 Ray Robinson
Mehta did something very unusual. He turned to the audience and
offered an unexpected little speech: “Ladies and gentlemen,” he an-
nounced with a wry smile,“I have a strange feeling that if we don’t play
the Penderecki now. . . ”; Mehta’s voice then faded away and he chose
not to finish the sentence. He cheerfully acknowledged the inevitable
whispers and applause, then plunged directly into the complexities of
the musical challenge at hand. Martin Birnheimer, the music critic of
The Los Angeles Times, quickly defended the inclusion of the new work
on an otherwise traditional program, and his comments on this little
exchange between Mehta and the audience are especially interesting.
“It was a rather belittling mood-shattering introduction to a composition that
deserves – no, demands – serious attention. It subtly bestowed official approval
upon provincial attitudes. And, since the house program had already suggested
that some listeners might find the new symphony ‘not-so-pure noise’, it made one
wonder whether the Los Angeles Philharmonic really cares about contemporary
music, or merely makes dutiful gestures in the right direction.”28
While there were a number of issues at play here, the opera contro-
versy was one that did not subside quickly or easily. There was also
another key factor: the transition from the composer’s early “experi-
mental”29 style to a more “modified” and expressive musical language
was not yet fully realized and critics were searching for ways to de-
scribe these works.30
28Martin Birnheimer, Review of the Los Angeles Philharmonic Concert, in: Los
Angeles Times, Section 2, January 11, 1975, p. 10.
29The term“sonorism”or“sonoric style”was first coined by the Polish musicologist
Jo´zef Chomin´ski (1906-1994), who is given credit for initiating a branch of
theoretical study called in Polish “sonorystyka”. “Sonorism” can be defined as
the study of the structure of musical means in which the sound colorism element
serves as the primary factor in a work’s composition. With the exception of
Stabat Mater, all of Penderecki’s works from the period 1959-62 are considered
“sonoristic” compositions.
30For contrasting views of Penderecki’s stylistic development, see Studies in Pen-
derecki, vol. I, pp. 13-81. Mieczys law Tomaszewski, Ray Robinson, Regina
Ch lopicka and Wolfram Schwinger offer four essays under the general title,
The Stylistic Phases of Penderecki: A Career in Retrospect. Regina Ch lopicka
offered some revised thoughts about this topic in her recent book, Krzysztof
Penderecki: musica sacra – musica profana, Warszawa 2003, pp. 225-256.
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If there was a low point in Penderecki’s reception in the United
States, it was the year 1976, when only five of his works were per-
formed in the entire country (compared with more than twenty in
1969). Obviously the opera controversy had not faded easily. Joann
Krieg revived the issue nearly two decades later (1994) with an ar-
ticle entitled Adam in Wonderland: Krzysztof Penderecki and the
American Bi-centennial.31
When Penderecki was unable to meet the deadline for the bi-
centennial year (1976), its replacement turned out to be The Love
for Three Oranges by Sergey Prokofiev, a work that had been com-
missioned by the Chicago Lyric Opera for its 1921 season. As the
last major American commission of an opera by a European com-
poser prior to Hans Werner Henze’s Moralities (three morality plays,
W. H. Auden, after Aesop) in Cincinnati (1967), the substitution
added even more fuel to the controversy surrounding Penderecki’s
reception in America.
Paradise Lost was finally presented on November 29, 1978, allow-
ing Chicago and the Lyric Opera to breathe a collective sigh of relief.
The production proved to be a major media event with music crit-
ics, opera directors, lovers of grand operas, and contemporary music
aficionados present from around the globe. While critical reports of
the opera were mixed, depending on whether they appeared in east
coast newspapers or those in the Chicago area and west, the fact that
the production was a joint venture between the Lyric and Milan’s La
Scala added to the glamour of the event. The New York Times re-
view clearly focused on the work’s eclectic and traditional musical
language:
“Mr. Penderecki’s music gives a new meaning to the word ‘eclectic’. His score
is a retreat to a more conventional idiom, and is nowhere near as aggressively
modern as some of his previous works have been. For the most part it combines the
31Joann Krieg, Adam in Wonderland: Krzysztof Penderecki and the American
Bi-centennial, in: Opera and the Golden West: The Past, Present, and Future
of Opera in the U.S.A., ed. by John Louis Di Gaetani, Rutherford, N.J., 1994,
pp. 257-264.
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chromaticism of Wagner and Alban Berg. Often the orchestral sound is startlingly
Wagnerian.”32
While John Von Rhein, the critic of the Chicago Tribune, concen-
trated on the more positive aspects of the event:
“‘Pardise Lost’ may not be the Penderecki magnum opus one had hoped for,
but it remains a significant and provocative addition to the narrow repertory of
contemporary opera – a work that [La] Scala, Vienna, Berlin, and other European
opera houses will certainly welcome. One must congratulate the Lyric for seeing
its impossible dream through to a successful (on balance) conclusion. The victory
was worth all the tears. It should be seen by everyone who has ever wondered
when Chicago opera is going to catch up with the 20th century.”33
Joining Paradise Lost in this period of reception were three other
works that would also have American premie`res during the years 1978
and 1981 and would reveal a composer striving for a language of
“synthesis” for the late 20th Century: the Violin Concerto No. 1,
commissioned in Basel for the American violinist Isaac Stern, would
receive its first United States performance in Minneapolis (1978);
Symphony No. 2, a major commission by the New York Philharmonic
and its conductor Zubin Mehta (premiered 1980); and the oratorio
Te Deum, a work dedicated to the Polish pope, John Paul II, which
would have its first American performances in Washington and New
York (1981).
When Penderecki and Mstislav Rostropovich (b. 1926) came to the
decision to hold the composer’s fiftieth birthday celebration in Wash-
ington, D.C., the program that was chosen for the concert (November
23, 1983), included the choral work Stabat mater, the Concerto for
Violoncello and Orchestra No. 2, and the world premie`re of the in-
complete Polish Requiem. The choice was popular with the press.
“Only one composer was represented in last night’s performance by the [Washing-
ton] National Symphony Orchestra. But he provided as much variety of style and
32Harold C. Schonberg, Opera: World Premiere in Chicago, in: The New York
Times, December 1, 1978.
33John Von Rhein, ‘Paradise Lost’: Chicago’s Musical Pride Regained, in:
Chicago Tribune, December 1, 1978.
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quality of material as one might expect from a dozen, and he took the baton in
hand (his left, incidentally) to conduct the climactic work of the evening.”34
The Cello Concerto, which had received its first performance ten
months earlier in Berlin, another city that symbolized freedom in the
post-World War II period, and the still unfinished (in 1983) Polish
Requiem, a work dedicated to events and personalities significant in
this period of Polish history, proved to be the ideal vehicles for this
combined personal statement. It was not by chance that the deeper
political significance of this concert was captured by those who at-
tended this performance. The Polish Requiem review that appeared
in The Choral Journal spoke directly to the composer’s attempt at a
timeless and universal musical language.
“The political implications were clear: an Eastern European composer, writing
boldly in a contemporary musical idiom, and reminding the listener of some of
the most important events and personalities in the history of post-1940 Poland;
a Russian conductor, who had abandoned his native land in search of musical
and political freedom, conducting a work that would have been forbidden in his
homeland; and an American audience, fully cognizant that music history was
unfolding before them, supporting enthusiastically the efforts of the performers,
in a work of extreme difficulty.”35
The Polish Requiem review that appeared in the Washington Post
spoke directly to the composer’s attempt at a timeless and universal
musical language.
“But if this is explicitly a Polish work and one of the late-20th-century, it is
also timeless and universal. The emotions with which it deals – the emotions
embodied in the ancient Latin text of the Mass for the Dead – are as old as
humanity and have been experienced wherever people have lived and struggled.
Penderecki crystallizes those emotions, intensifies them and embodies them in
forms that communicate immediately, deeply and memorably. He has produced a
34Joseph McLellan, Prime Penderecki, in: The Washington Post, November 24,
1983.
35Ray Robinson, The ‘Polish Requiem’ by Krzysztof Penderecki, in: The Choral










Author Title University Year
Joseph J. Hutcheson “Twentieth Century Passion Settings” (St. Luke Passion) Washington 1976
University
(St. Louis)
Bradley G. Albers “De natura sonoris I and II by Krzysztof Penderecki: Illinois 1978
A Comparative Study”
Gwyneth M. Roberts “Procedures for Analysis of Sound Masses” Indiana 1978
(De natura sonoris No. 1 )
James R. Bersano “Formalized Aspect Analysis of Sound Texture” Indiana 1979
(Fluorescences)
James R. Brooks “Structural Functions of ‘Musical Gesture’ as heard in New York 1981
Selected Instrumental Compositions of the 20th Century: University
A Graphic Analytical Structure” (Anaklasis)
Paul B. Daley “An Investigation of Textural Activity and its North Texas 1984
Hierarchial Structures in Selected Works
of Kyzysztof Penderecki” (Threnody, Fluorescences,
Capriccio for Oboe and Strings)
Daniel J. Delisi “Compositional Techniques and Use of the Chorus Cincinnati 1985
in Five Selected Choral Works of Krzysztof Penderecki”
(Stabat mater, Dies Irae, Ecloga, Te Deum, Lacrimosa)
Bruce D. Colwell “Questions of Content and Context in Yale 1985
Krzysztof Penderecki’s Magnificat”
Katherine A. Murdock “The Pittsburgh Overture by Krzysztof Penderecki” Rochester 1986
Table No. 3: Graduate Research Studies on Penderecki in American Universities (1976-86)
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classic treatment of the oldest text regularly set to music, a text that has already
inspired more unchallenged masterpieces than any other.”36
In spite of the controversy surrounding the opera, and mixed reviews
for these new neo-Romantic works, graduate students became even
more fascinated with Penderecki’s works. Nine doctoral dissertations
on the composer and his music were completed in the period 1976-
1986. The compositions covered in these investigations ranged from
Anaklasis (1959-60) to Lacrimosa (1980) (see Table No. 3).
4. The Period of Resonance (1986-present)
While the American musical press characterized the works of the
early 1980s as “neo-Romantic” (Violin Concerto No. 1, Paradise
Lost, Symphony No. 2 and Te Deum), Penderecki had a different
way of describing their musical language. Deeply concerned with
the alienation between composer and audience that had developed in
the mid-twentieth Century, he sought to craft a musical idiom that
would speak directly to audiences in the way that the works of Haydn,
Mozart and Beethoven had communicated with listeners in the first
Viennese period. He described these ideas in a lecture given in 1996
at the Munich Philharmonic’s End of the Century cycle.
“I have often pondered the lack of a universal musical language in our century.
The musical ‘common language’ present in earlier ages was made possible by the
fact that musicians and their audiences accepted certain fixed points of reference.
Composers of the twentieth century, while revolutionizing the existing foundations
of music, found themselves at a certain moment in a void. The postulate of
radical individualism and experimentation has brought about the shattering of all
enduring points of sustenance. [. . . ] Having reached the limit of its potential, the
twentieth century still needs a recapitulation.”37
What followed in the late 1980s, and continues to the present, is
a series of works designed to realize that “recapitulation” and place
the composer squarely in the main stream of late-20th-Century post-
modernism. Five of these compositions, Symphony No. 4, Symphony
36Joseph McLellan, Penderecki’s ‘Polish Requiem’, in: Washington Post, Decem-
ber 2, 1985.
37Penderecki, Labyrinth of Time, p. 60.
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No. 3, Violin Concerto No. 2, Seven Gates of Jerusalem (Symphony
No. 7), and the oratorio Credo, while not post-modern in the technical
sense of the word (the opera Ubu Rex being the one exception), have
been received with surprising enthusiasm by audiences and critics.
Prior to the 1980s, the musical press in the United States tended to
view Penderecki’s new works in relation to the older, more experimen-
tal compositions of the 1960s (e.g. Threnody, String Quartet No. 1
and De natura sonoris No. 1). The image of the “enfant terrible” of
an earlier time remained in the consciousness of American critics and
writers on music. They seemed to follow a familiar script: the first
half of the review would usually remind the reader of Penderecki’s
compositional innovations in the 1960s, then the rest of the article
would dismiss the new work as eclectic, neo-Romantic or“Mahlerian.”
Very rarely was a new work allowed to stand on its own merit as an
original artistic expression. Critics and writers on music seemed un-
able to look beyond matters of musical style and personal bias or
make the effort to search for a deeper meaning in these middle period
works. The reviews of the last fifteen years have been remarkably
different in this respect.
An area of reception that has changed only in degree throughout
four decades is the attitude of scholars toward Penderecki’s music.
When articles in RILM are surveyed for the years 1963 to 2003 there
is not one published article on the composer and his music in any of
the major musical periodicals – The Musical Quarterly, Journal of
Music Theory, and Perspectives of New Music – other than a review
in The Musical Quarterly of his appearance with George Crumb at
Wichita State University in 1975. Those that do appear are found
in Festschrifts, discipline-related, and university-sponsored periodi-
cals like The Choral Journal ; Studies in Penderecki ; Music Theory :
Explorations and Applications (Duquesne University); the Indiana
Theory Review (Indiana University), the Journal of Band Research,
Percussive Notes and the Journal of Musicological Research. Not
surprisingly, the graduate student writings of these years – eight doc-
toral dissertations – continue to concentrate on Penderecki’s works
of the 1960s and 1970s while generally ignoring works written after

































Table No. 4: Graduate Student Research in American Universities (1989-present)
Author Title University Year
Cynthia E. Bylander “The Warsaw Autumn International Festival Ohio State 1989
of Contemporary Music, 1956-1961”
Nelson E. Mandrell, Jr. “Compositional Aspects of Two Early Works for Illinois 1989
String Orchestra by Krzysztof Penderecki”
(Threnody, Polymorphia)
Gudmundur Emilsson “Krzysztof Penderecki’s Dies irae (Auschwitz Oratorio): Indiana 1993
Aspects of Music and Literature”
Randolph Foy “Textural Transformations: The Instrumental Music Peabody 1994
of Krzysatof Penderecki, 1960-73” Conservatory
Wes Janzen “Performing Krzysztof Penderecki’s Passio et mors: Cincinnati 1994
A Conductor’s Preparation”
Nick Ramliak “Timbre and Texture in Twentieth-Century Miami 1995
Orchestration Techniques”
Mikel A. LeDee “An Analysis of the First String Quartet of Louisiana 1996
Krzysztof Penderecki”
Erica A. Riter “Krzysztof Penderecki’s Cadenza for Viola Arizona 1997
as a Derivative of the Concerto for Viola
and Orchestra: A Numerical Analysis
and Performer’s Guide”
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Another indication that Penderecki’s music was beginning to re-
ceive broader recognition in the United States was the Grawe-
meyer Prize for Musical Composition which the composer received in
Louisville (1992) for the Adagio for Orchestra (Symphony No. 4). As
the most prestigious recognition of its type for a contemporary com-
poser, the award placed Penderecki in a renewed position of promi-
nence and provided an extended platform for the new Symphony.
“In one arching, compactly organized single movement, the ‘Adagio’ tests what we
think of as the conventional dramatic and poetic limits of symphonic form. The
piece salutes both the past and moves triumphantly toward the future.”38
“The main attraction was the New York premiere of Mr. Penderecki’s ‘Adagio’. It
has enjoyed a flourishing independent career since its premiere. And indeed, the
movement on its own represents a substantial world, in the Mahlerian sense. Mr.
Penderecki’s typically inventive orchestration and a less characteristic changeabil-
ity of mood effectively disperse the gloom that hangs so much on his work of the
previous decade.”39
The most recent evidence that Penderecki’s universal musical lan-
guage is reaching its American audience is the response that the “fin
de sie`cle” oratorios – Seven Gates of Jerusalem (Symphony No. 7)
and Credo – have received in the press. The coverage of Credo has
been both enthusiastic and extensive since it was premiered on July
11, 1998, by the Oregon Bach Festival in Eugene.
“The musical language that Penderecki has constructed for ‘Credo’ is deliber-
ately simple, in keeping with the monumentality of the piece and his quest for
musical comprehensibility and religious understanding. Penderecki’s writing is
predominately harmonic and often consists of but a simple principal line sparsely
accompanied.”40
The review of the Minneapolis performance on August 9, 2002, was
equally enthusiastic:
38William Mootz, Sound Celebration II, in: The Courier-Journal (Louisville),
September 11, 1992.
39James R. Oestereich, The Pittsburgh Symphony Brings a Premiere, in: The
New York Times, October 19, 1993.
40John Peel, Penderecki’s Credo Simple, Spectacular, in: Register Guard (Eu-
gene), July 14, 1998.
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“It made sense that the most admired big choral work of recent years should be
performed here this week during the Sixth World Symposium on Choral Music.
‘Credo’ is a powerful, fascinating work. Penderecki’s days of radical experimenta-
tion are long gone. But he is still capable of creating pungent, exotic sounds, all
of which sounded wonderful in the hi-fi acoustics of Orchestra Hall.”41
While giving recognition to the obvious craftsmanship and brilliant
use of instruments in his early scores, a stylistic characteristic that
was original and appealing, the universal quality in Penderecki’s art
has been the most difficult aspect of his creativity for critics and
writers on music in the United States to assimilate. As stated by the
composer, “malicious critics accused me of eclecticism, which was the
opposite of what I had intended. Synthesis cannot depend on the me-
chanical connecting of elements, but must rather be a homogenous
alloy resulting from a unifying experience.”42 Somehow audiences,
without a pre-determined bias as to the technical construction of
Penderecki’s music, have had an easier time understanding his mes-
sage. They have been able to relate directly to themes like Hiroshima
(Threnody), Auschwitz (Dies irae), the Warsaw Ghetto uprising (Pol-
ish Requiem), martial law in Poland (Te Deum), the Katyn Forest
massacre (Polish Requiem), and the 9-11 tragedy in New York (Piano
Concerto). It is a characteristic of his music that seems to have had
the most lasting effect on American audiences as evidenced by Gail
Stockton’s perceptive review in the Cincinnati Enquirer.
“Penderecki’s music arrives at a common denominator of communication in all of
its subject matters – its revulsion at horrors we’ve all seen, its feeling, its spiritu-
ality, perhaps even in its uncertainty about the condition of modern man. Even
when he forecasts victory, Penderecki leaves some room for doubt about whether
man will take the effort to review his moral intentions, or whether he will submit
(by simple intolerance) to the evils around us. These common denominators, so
deeply felt by our age, are what makes me believe he is a spokesman for all people
41Michael Anthony, Conductor Rilling embraces ‘Credo’ Challenge, in: Star Tri-
bune (Minneapolis), August 9, 2002.
42Penderecki, Labyrinth of Time, p. 17.
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of the late 20th century. I believe his music will be around in the 21st century – if
we are.”43
Penderecki has indeed given the 20th Century its “recapitulation,”
and nowhere is this fact better understood than through a study of
his reception in the United States.
43Gail Stockholm, Penderecki: Human Compassion Born of Conviction, in:




polnischen Schule“ auf die tschechi-
sche Musik der 1960er-Jahre
Die O¨ffnung der tschechoslowakischen Gesellschaft nach der stalinisti-
schen Erstarrung der 1950er-Jahre geschah verha¨ltnisma¨ßig spa¨t und
langsam. Der Parteichef Anton´ın Novotny´, der diese Funktion 15 Jah-
re lang bekleidete (1953-68),1 war ein harter Stalinist, der noch bis in
die spa¨ten 1950er-Jahre die
”
Kulturfront“, wie der ganze Bereich von
Kunst und Medien damals hieß, unter strenger ideologischer Kontrol-
le hielt und dem es sogar gelang, die Folgen des Chruschtschow’schen
Tauwetters Ende der 1950er- und Anfang der 1960er-Jahre zu mi-
nimieren. Das Resultat seines Regierens war eine sichtbare Verlang-
samung des Liberalisierungsprozesses in der Tschechoslowakei – die
innenpolitische Lage war dort etwa bis zum ersten Drittel der 1960er-
Jahre im Vergleich z. B. mit den Nachbarla¨ndern Polen und Ungarn
unter deutlich sta¨rkerer Kontrolle des Regimes. Obwohl in den beiden
erwa¨hnten La¨ndern im Jahre 1956 die Bu¨rger ihre Abneigung gegen
das kommunistische System klar und dramatisch manifestierten und
so dem Regime grundsa¨tzliche Schwierigkeiten bereiteten, war doch
die Lage in dem kulturellen und gesellschaftlichen Leben in beiden
La¨ndern verha¨ltnisma¨ßig liberaler, besonders in Bezug auf die Tiefe
der parteilichen Kontrolle des ku¨nstlerischen Schaffens, den Umfang
der Verstaatlichung von Landwirtschaft und Gewerbe usw. Es wurde
mit Recht konstatiert, dass die leitenden Figuren der
”
zweiten Welle“
des kommunistischen Regimes, die die erste stalinistische Welle
”
des
ersten Tages“ abgelo¨st hatten, sich mehr als Polen oder Ungarn ge-
fu¨hlt haben und die Interessen des eigenen Landes mehr verteidigten,
wa¨hrend die tschechoslowakischen
”
Statthalter“ in erster Linie loyal
den Moskauer Interessen dienten.
Die Rezeption der Impulse der westeuropa¨ischen Geistesstro¨mun-
gen der Nachkriegszeit in der Tschechoslowakei wurde dementspre-
1Novotny´ amtierte nach dem Tod von Anton´ın Za´potocky´ auch als Staatspra¨si-
dent (1957-68).
332 Milan Slavicky´
chend erschwert und verzo¨gert und diese Lage hat natu¨rlich die Ent-
wicklung der Kunst und der Wissenschaft (besonders in den humanis-
tischen Disziplinen) deutlich gekennzeichnet. Die Mo¨glichkeiten der
Bu¨rger zu eigenen Auslandsreisen wurden sogar im Rahmen des so ge-
nannten Ostblocks a¨hnlich behindert wie Westreisen, um den Trans-
fer unerwu¨nschter Gedanken und Stro¨mungen zu da¨mpfen. Zwischen
Polen und der Tschechoslowakei konnte man sogar lange Jahrzehnte
wa¨hrend des kommunistischen Systems nicht individuell frei reisen,
sondern die Interessenten beiderseits konnten nur dienstlich, mit ei-
ner organisierten Reisegruppe oder aufgrund einer perso¨nlichen Ein-
ladung das Nachbarland besuchen, obwohl die Regimes auf beiden
Seiten ihre
”
bru¨derlichen Beziehungen“ bei allen offiziellen Gelegen-
heiten manifestierten. Das alles ist wichtig, um die allgemeine Lage
und die ku¨nstlerischen Ereignisse der 1960er-Jahre im entsprechenden
geschichtlichen Kontext zu verstehen.





Jesien´“) und der so genannten
”
polnischen Schule“ fu¨r die Musikwelt
der Nachbarla¨nder war auch im Falle der damaligen Tschechoslowa-
kei hoch, denn seit den spa¨ten 1950er-Jahren wurde Warschau zu-
nehmend zu einer wichtigen Quelle fu¨r Informationen und Impulse
gerade fu¨r die unkonventionell denkenden tschechischen Komponis-
ten. Die polnischen Komponisten (zuerst Witold Lutos lawski, dann
auch Krzysztof Penderecki, Tadeusz Baird u. a.) wurden mehr und
mehr auch in Prag, Bru¨nn und Bratislava zu einem Begriff. Viele
tschechische Musiker, besonders der ju¨ngeren Generation, versuchten
das Festival perso¨nlich mitzuerleben und nicht nur neue polnische
Werke, sondern auch westeuropa¨ische und amerikanische Nachkriegs-
musik mit eigenen Ohren zu ho¨ren – das alles in Zeiten, als es in der
Tschechoslowakei fast unmo¨glich war, offiziell eine Partitur solcher
Musik zu erwerben, geschweige denn etwas davon privat zu ho¨ren.
Von den Besuchen des
”
Warschauer Herbstes“ profitierten auch die
Nichtreisenden – die Partituren des Verlages PWM (
”
Polskie Wy-
dawnictwo Muzyczne“) und die Schallplatten von
”
Polskie Nagrania“
wurden in den Kreisen der Eingeweihten intensiv ausgetauscht und
dadurch wurden die Kompositionen auch weiteren Kollegen zuga¨ng-
lich. So hat z. B. Miloslav Kabela´cˇ, einer der ersten und ha¨ufigsten
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Herbst“-Mitschnitten der Jahre 1962-77 gesammelt und seinen Freun-
den und Schu¨lern zur Verfu¨gung gestellt. Die PWM-Partituren konn-




polnischen Schule“ war seit den 1960er-Jahren zu-
nehmend auf tschechischen Konzertbu¨hnen und in den Medien zu
ho¨ren. Zuerst besonders Lutos lawski: nach den Kompositionen sei-
ner folkloristischen Zeit hat seine Trauermusik eine starke Resonanz
gefunden und nach ihr die folgenden Orchesterkompositionen. Eine
wichtige Rolle spielte auch eine Doppel-LP, die die Prager Schall-
plattenfirma Supraphon 1968 (im exklusiven
”
Gramoklub“, d.h. nur
fu¨r die begrenzte Zahl der Abonnenten) unter dem Titel
”
Polnische
Komponisten der Gegenwart“ vero¨ffentlichte und die Orchestermusik
von Lutos lawski (Drei Gedichte von Henri Michaux, Jeux vene´tiens,
Trauermusik und Postludium), Baird (Variationen ohne Thema und
Vier Essays) und Penderecki (Threnos) in den von
”
MUZA-Polskie
nagrania“ u¨bernommenen Aufnahmen enthielt. Die Anzahl der Kom-
positionen (Lutos lawski vier, Baird zwei, Penderecki eine) reflektiert
die Generationsfolge der Komponisten und zeigt die Dominanz Lu-
tos lawskis im damaligen tschechischen Musikleben. Einer ha¨ufigeren
Auffu¨hrung von Werken Pendereckis standen in den Verha¨ltnissen
der 1960er-Jahre (d.h. auch nach dem Erfolg seiner Lukas-Passion)
zwei wichtige Aspekte im Wege: ihre radikale Musiksprache (auch im
Vergleich zu der von Lutos lawski und Baird in jener Zeit) und ih-
re u¨berwiegend religio¨se Orientierung einschließlich der lateinischen
liturgischen Texte, die dann nach 1968 in den tschechoslowakischen
Medien wieder so gut wie verboten wurden.
Die so kursierenden innovativen Stro¨mungen beeinflussten das Mu-
sikdenken mehrerer tschechischer Komponisten, besonders der ju¨nge-
ren Generation; als markantes Beispiel ko¨nnte die Stilentwicklung von
Lubosˇ Fiˇser (1935-1999) und Ivana Loudova´ (*1941) dienen.
Besonders im Falle Fiˇsers, eines der gro¨ßten kompositorischen Ta-
lente seiner Generation, war die Stilwende in der Mitte der 1960er-
Jahre auffallend. Seine kompositorischen Anfa¨nge Ende der 1950er-
Jahre waren verbunden mit der Verarbeitung neoklassischer Impulse
(Kammeroper Lancelot u. a.) und mit einer energischen Behandlung
der spa¨tromantischen Musiksprache (erste Klaviersonaten u. a.). In
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den fru¨hen 1960er-Jahren hat er diese Sprache um eine kontrastreiche
Schnitttechnik bereichert (Violinsonate Ruce/
”
Die Ha¨nde“ u. a.) –
die nachfolgenden Phasen brachten große Kontraste in Dynamik, Satz
und Ausdruck und bildeten zusammen einen deutlich geformten tek-
tonischen Bogen, wobei die Akkordik noch u¨berwiegend tonal und die
Melodik teilweise fast diatonisch war. So sah noch die Musiksprache
der zwei einsa¨tzigen, im Jahre 1964 geschriebenen Stu¨cke aus, d.h. der
vierten Klaviersonate und des Orgelstu¨cks Relief. Zur gleichen Zeit,
in den Jahren 1963-64, studierte er zahlreiche aus Warschau mitge-
brachte Partituren polnischer sowie westeuropa¨ischer Komponisten
und ho¨rte sich Aufnahmen ihrer Werke an.2 Diese Impulse verwende-
te er unmittelbar in den folgenden, in den Jahren 1965-66 geschriebe-
nen
”
Zwillingswerken“: in der Orchesterkomposition 15 Bla¨tter nach
Du¨rers Apokalypsis und im Vokalstu¨ck Caprichos nach Goyas Rand-
bemerkungen zu seinen Zeichnungen.3
In beiden Stu¨cken bleibt die Schnitttechnik mit großen Kontrasten
zwischen den folgenden Abschnitten und die einsa¨tzige Bogenform
wie fru¨her erhalten, das Tonmaterial, die Klangstruktur und die
Satztechnik haben sich dagegen vo¨llig gea¨ndert. Die tonale Akkordik
und Melodik hat Fiˇser durch eine konsequente Verwendung der
Modaltechnik eliminiert – ein sechsto¨niger Modus, der zur exklusiven
Quelle der Tonho¨hen wurde (h-c-cis-f-fis-g) entha¨lt keine Mo¨glichkei-
ten zur Bildung von Terz- und Quintakkorden und bietet statt dessen
– sowohl horizontal als auch vertikal – Stoff zu einer dissonanten
Musiksprache mit den dominierenden Intervallen Sekunde, Quarte,
Tritonus und Septime. Die kontrastierenden Abschnitte (es sind
im Falle des Orchesterstu¨cks 15, entsprechend Du¨rers Vorlage)
sind aleatorisch komponiert (zum ersten Mal bei Fiˇser), wobei
ihre innere Entwicklung nur im Parameter der Dynamik geschieht.
In den 15 Bla¨ttern basiert die Sonorita¨t des ziemlich sparsam
besetzten Orchesters vor allem auf dem Kontrast der reich geteilten
Streichergruppe zu anderen Instrumentalfarben (Cembalo, tiefe Solo-
2Nach perso¨nlicher Schilderung Fiˇsers gegenu¨ber dem Autor MS.
3Nach Aussage des Komponisten wurden die Caprichos besonders beeinflusst
vom Vokalstil Cathy Berberians.
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flo¨te, Pauken etc.). In den Caprichos besteht ein Kontrast zwischen
dem kleinen Kammerchor und dem reich besetzten großen Chor. Der
innere Zusammenhang der Struktur beruht auf der Thematisierung
ku¨rzerer invarianter Formeln u¨berwiegend rhythmischer Natur, wobei
die Klangfarbencharakteristik eine wichtige Rolle spielt.
Fiˇser errang mit diesen zwei Kompositionen nach seinem Stilwan-
del einen wichtigen internationalen Erfolg.4 Die beiden Stu¨cke za¨hlten
in der zweiten Ha¨lfte der 1960er-Jahre neben den Kompositionen von
Miloslav Kabela´cˇ, Jan Rychl´ık, Jan Klusa´k, Marek Kopelent, Zby-
neˇk Vostrˇa´k, Jan Kapr u. a. zu den wichtigsten Beitra¨gen tschechi-
scher Musik innerhalb der innovativen Stro¨mungen in der Musik des
damaligen Ostblocks.
Eine a¨hnliche Entwicklung nahm in der zweiten Ha¨lfte der 1960er-
Jahre auch die etwas ju¨ngere Ivana Loudova´, fu¨r deren komposito-
risches Reifen Kabela´cˇ eine wichtige Rolle spielte. Loudova´ besuchte
wiederholt den
”
Warschauer Herbst“ und diese direkten Erfahrun-
gen haben ihr wichtige Impulse fu¨r ihre Entwicklung gegeben. Sie
hat dann schließlich ihre Studien in Paris bei Olivier Messiaen und
im ORTF erga¨nzt (1971). Auch Loudova´ hat seit Ende der 1960er-
Jahre die aleatorische Technik benutzt, das wichtigste Ergebnis dieser
Phase ihrer Entwicklung war das Orchesterstu¨ck Spleen – Homma-
ge a` Charles Baudelaire (1971), in dem die aleatorisch strukturierten
Klangfla¨chen des Orchesters mit Auftritten der solistisch behandelten
Schlagzeuggruppe kontrastieren.
* * *
Der Informationsaustausch war indes wechselseitig – die Dramatur-
gen des Festivals
”
Warschauer Herbst“ interessierten sich zunehmend
auch fu¨r das kompositorische Geschehen in der Tschechoslowakei. So
erklangen in Warschau in der Zeitspanne von 1956 bis 1970 insgesamt
4Die 15 Bla¨tter errangen einen 3. Preis beim Kompositionswettbewerb des Pra-
ger Fru¨hlings 1965 und den 1. Preis beim UNESCO-Wettbewerb in folgendem
Jahr; auch die Caprichos waren international erfolgreich.
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40 Kompositionen von 19 tschechischen und 7 slowakischen Kompo-
nisten:5
Jahr: Werke:
1956 – Jan Nova´k: Konzert fu¨r 2 Klaviere und Orchester;
– Bohuslav Martin˚u: 3. Symphonie;
– Vı´teˇzslav Nova´k: Su¨dbo¨hmische Suite;
– Leosˇ Jana´cˇek: Sinfonietta
(Jan Nova´k, Eliˇska Nova´kova´, Staatsphilharmonie Brno,
Ltg. Brˇetislav Bakala);
– Bohuslav Martin˚u: Sonatine fu¨r 2 Violinen und Klavier
(Dubiska – Uminska – Nadgrzysowski)
1958 – Miloslav Kabela´cˇ: Improvisation pour fluˆte solo (W. Tomaszczuk)
1959 – Bohuslav Martin˚u: Quatre madrigaux (Warschauer Bla¨sertrio);
– Eugen Suchonˇ: Kru´tnˇava (Oper, Ensemble der Oper Poznan´)
1960 – Milosˇ Sokola: Variationen u¨ber ein Thema von Vı´teˇzslava Kapra´lova´;
– Pavel Borˇkovec: 2. Klavierkonzert;
– Bohuslav Martin˚u: 6. Symphonie
(Anton´ın Jemel´ık, Klavier; Tschechische Philharmonie,
Ltg. Karel Ancˇerl)
1961 – Bohuslav Martin˚u: 5. Streichquartett;
– Leosˇ Jana´cˇek: 2. Streichquartett
(Nova´k-Quartett);
– Jan Klusa´k: Vier kleine Stimmu¨bungen an Texten von Franz Kafka
fu¨r Sprechstimme und Blasinstrumente (Danuta Micha lowska,
Sprechstimme; Kammerorchester der Krakauer Philharmonie,
Ltg. Andrzej Markowski)
1962 – Bohuslav Martin˚u: Serenade fu¨r Kammerorchester;
– Jiˇr´ı Jaroch: 2. Symphonie;
– Jindrˇich Feld: Suite
(Prager Kammerorchester);
– Leosˇ Jana´cˇek: Concertino (Melos Ensemble, London)
5Eine Auswahl dieser Werke ist aufgelistet bei Marke´ta Lajnerova´, Pocˇa´tky Nove´
hudby v Cˇecha´ch. Musica viva pragensis a jej´ı kmenov´ı autorˇi (
”
Die Anfa¨nge
der Neuen Musik in Tschechien. Musica viva pragensis und ihre Hauptautoren“),
Diplomarbeit, Institut fu¨r Musikwissenschaft, Karlsuniversita¨t Prag 2000, S. 132-
134. Die u¨brigen Angaben stammen aus den Programmheften des Festivals, die
bis zu den 1980er-Jahren eine U¨bersicht aller bisherigen Jahrga¨nge enthalten und
die mir Marek Kopelent freundlicherweise zur Verfu¨gung gestellt hat.
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Jahr: Werke:
1963 – Jan Nova´k: Tres cantus per choro
(Chor der Nationalphilharmonie Warschau);
– Ladislav Kupkovicˇ: Dialoghi fu¨r Flo¨te und Fagott
(Petr Kot´ık und Rudolf Komorous)
1964 – Alois Ha´ba: 14. Streichquartett;
– Ilja Zeljenka: Streichquartett;
– Marek Kopelent: 3. Streichquartett
(Nova´k-Quartett);
– Rudolf Komorous: Olympia;
– Petr Kot´ık: Musica in memoriam Jan Rychl´ık ;
– Jan Rychl´ık: Relazioni ;
– Vladimı´r Sˇra´mek: Metamorphose VI ;
– Zbyneˇk Vostrˇa´k: Affekte
(Magdalena Bojanowska, Sopran; Musica viva pragensis,
Ltg. Zbyneˇk Vostrˇa´k)
1965 – Marek Kopelent: Matka (
”
Die Mutter“) fu¨r gemischten Chor
und Flo¨te (Chor der Nationalphilharmonie Warschau,
Ltg. Roman Kukliewicz, Jerzy Chudyba – Flo¨te);
– Miloslav Kabela´cˇ: Eufemias Mysterion fu¨r Sopran und Kammer-
orchester (Irena Torbus-Mierzwiakowa, Sopran;
Schlesische Philharmonie Katowice, Ltg. Karol Stryja)
1966 – Rudolf Komorous: Sladka´ kra´lovna (
”
Su¨ße Ko¨nigin“);
– Ladislav Kupkovicˇ: Ma¨so kr´ıˇza (
”
Fleisch des Kreuzes“);
– Jozef Malovec: Kryptogram I ;
– Peter Kolman: Moliza´cia
(Berthe Kal, Sopran; Ensemble Hudba dnesˇka Bratislava,
Ltg. Ladislav Kupkovicˇ)
1967 – Peter Kolman: Monumento per 6,000.000 ;
– Pavol Sˇimai: Vı´t’azstvo (
”
Der Sieg“);
– Ilja Zeljenka: Osviencˇim (
”
Auschwitz“)
(Chor und Orchester der Slowakischen Philharmonie Bratislava,
Ltg. Ludov´ıt Rajter)
1970 – Viktor Kalabis: Kammermusik fu¨r Streicher;
– Va´clav Kucˇera: Ein Bild fu¨r Klavier und Orchester;
– Jozef Sixta: Asynchronie
(Emil Leichner, Klavier; Rundfunkorchester Prag,
Ltg. Jaromı´r Nohejl)
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Es handelte sich bei fast allen Werkauffu¨hrungen (mit Ausnahme der
Werke von Jana´cˇek, Martin˚u und V. Nova´k) um polnische Premieren,
wobei drei tschechische Komponisten innovativer Orientierung beim
”
Warschauer Herbst“ die Welturauffu¨hrung ihrer Stu¨cke erlebten: Petr
Kot´ık (1964, sein Stu¨ck entstand aus Anlass des Todes von Jan Rychl´ık
am Anfang des gleichen Jahres), Marek Kopelent (1965; sein Chorstu¨ck
Matka wurde dann vielmals international erfolgreich aufgefu¨hrt und
auf DG-Schallplatte aufgenommen) und Miloslav Kabela´cˇ (1965, wobei
sein Eufemias Mysterion dann ein halbes Jahr spa¨ter in Prag mit der
gleichen polnischen Sa¨ngerin aufgefu¨hrt wurde).
Es ist signifikant,
1) dass im erwa¨hnten Zeitraum (1956-70) in Warschau eine breite
Auswahl tschechischer Musik von Jana´cˇek u¨ber Martin˚u, Ha´ba
und Kabela´cˇ bis zur Generation der in den 1930er-Jahren gebore-
nen Komponisten (Kopelent, Klusa´k . . . ) erklang;
2) dass diese U¨bersicht gleichzeitig eine Entwicklung des Programms
des Festivals schildert – in den Anfangsjahrga¨ngen der spa¨ten
1950er-Jahre u¨berwogen im tschechischen Repertoire die Klassi-
ker der ersten Ha¨lfte des 20. Jahrhunderts (Jana´cˇek, Martin˚u, Ha´-
ba, V. Nova´k) sowie neoklassizistische (Borˇkovec, J. Nova´k) oder
gar spa¨tromantische Stro¨mungen, wa¨hrend im Laufe der 1960er-
Jahre eine zunehmende Tendenz zur Unterstu¨tzung der innovati-
ven Stro¨mungen zu konstatieren ist;
3) dass Miloslav Kabela´cˇ einer der ersten tschechischen Komponisten
war, der Kontakte zum
”
Warschauer Herbst“ suchte und schon seit
1958 dort aufgefu¨hrt wurde;
4) dass die Gastspiele der tschechischen Orchester (in den Jahren
1956, 1960, 1962 und 1970) ein eher traditionell gestaltetes Re-
pertoire brachten, im Gegensatz zu dem slowakischen Orchester-
gastspiel (1967);
5) dass in den Jahren 1961-66 in Warschau ein wesentlicher Teil der
interessantesten tschechischen Kompositionen innovativer Orien-
tierung jener Zeit erklang;
6) dass die Unterbrechung der intensiven tschechisch-polnischen Be-
ziehungen beim
”
Warschauer Herbst“, zu der es in den Jahren
1968-69 kam, in engem Zusammenhang mit der milita¨rischen Be-
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setzung der Tschechoslowakei durch fu¨nf Armeen des Warschau-
er Paktes (einschließlich der polnischen Armee) im August 1968
erfolgte – so bitter es war, damals haben sich die tschechischen
Autoren dazu entschlossen, ihre frontale Blockade der kulturellen




7) dass es zuerst meist polnische Interpreten waren, die Werke tsche-
chischer und slowakischer Komponisten auffu¨hrten. Das hatte zwei
Gru¨nde – einen praktisch-finanziellen und einen ku¨nstlerischen:
Die tschechischen Spezialensembles fu¨r Auffu¨hrungen Neuer Mu-
sik haben sich na¨mlich erst Ende der 1950er- und am Anfang der
1960er-Jahre etabliert.7 Die Auftritte der
”
Musica viva pragensis“





Heutige Musik“; 1966) sowie des schon fru¨her aktiven
Nova´k-Quartetts8 brachten Stu¨cke neuester Musik zur Auffu¨hrung
und vermittelten so dem Warschauer Publikum einen Eindruck
von den aktuellen Trends tschechischer und slowakischer Musik,
wobei die Warschauer Auffu¨hrungen fu¨r viele tschechische und slo-
wakische Komponisten ein wichtiger Ausgangspunkt fu¨r eine in-
ternationale Karriere waren (Kabela´cˇ, Kopelent, Kupkovicˇ, Kot´ık
u. a.);
8) dass unter den Anha¨ngern der Neuen Musik eine tschechisch-
slowakische Solidarita¨t herrschte – so spielte im Jahr 1964 das
Nova´k-Quartett auch ein Stu¨ck des jungen slowakischen Kom-
ponisten Ilja Zeljenka und zwei Jahre spa¨ter im Gegenzug dann
das Ensemble
”
Hudba dnesˇka Bratislava“ ein Stu¨ck des Pragers
Rudolf Komorous. Dieser Tendenz folgte schließlich auch das erste
Gastspiel nach 1968, als das Prager Rundfunkorchester 1970 auch
ein Werk des slowakischen Komponisten Jozef Sixta spielte und







Musica viva pragensis“, spa¨ter
”
Due
Boemi di Praga“ und weitere Interpreten-Gruppen. Die Prager Gruppe Neuer
Musik versammelte u¨berwiegend Komponisten.
8Das fru¨here Ha´ba-Quartett; fu¨r dieses Ensemble schrieb Alois Ha´ba nach dem
Zweiten Weltkrieg die Mehrzahl seiner Quartettkompositionen.
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so die Idylle der neu etablierten
”
Normalisierung“ zu manifestieren
versuchte (die fru¨heren Warschauer Gastspiele der tschechischen
sowie slowakischen Orchester brachten na¨mlich immer nur Musik
des jeweiligen Landesteiles).
Seit Ende der 1950er-Jahre verliefen also die tschechisch-polnischen
Musikbeziehungen etwa auf zwei parallelen Ebenen – die tschechische
Seite lieferte eher die interpretatorische Qualita¨t und das Repertoire
mit den Klassikern der ersten Ha¨lfte des 20. Jahrhunderts (das ko¨nnte
man anhand der Auftritte tschechischer Orchester und Ensembles der
Zeit beim
”
Warschauer Herbst“ weiterverfolgen); von polnischer Seite
kamen dagegen wichtige Impulse fu¨r neue kompositorische Trends.
Im Laufe der ersten Ha¨lfte der 1960er-Jahre a¨nderte sich die Lage:
Mit der sta¨rkeren Verarbeitung der (sehr oft aus oder via Warschau
kommenden) innovativen Impulse durch die tschechischen Kompo-
nisten wurden die Beziehungen mehr und mehr zum partnerschaft-
lichen Austausch und die Auftritte tschechischer Spezialensembles
beim
”
Warschauer Herbst“ mit Werken tschechischer Komponisten




Warschauer Herbstes“ fu¨r die tschechischen
Komponisten wuchs dann erneut in den 1970er-Jahren. Die Lebens-
wege der Komponisten innovativer Orientierung, die sich auf dem
Festival wa¨hrend der 1960er-Jahre einen internationalen Namen ge-
macht hatten, teilten sich – einige (wie Komorous oder Kot´ık) emi-
grierten ins Ausland (Kanada, USA); andere blieben in der Tschecho-
slowakei und mussten dort schwere Verfolgungen erleben (Kabela´cˇ,
Kopelent, Vostrˇa´k, Klusa´k u. a.). In den schwierigen Zeiten der so ge-
nannten
”
Normalisierung“ mit einer fast totalen Blockade ihrer ein-
heimischen sowie ausla¨ndischen Auffu¨hrungsmo¨glichkeiten geho¨rten
fu¨r diese Komponisten die Auffu¨hrungen beim
”
Warschauer Herbst“
zum Wichtigsten, was ihnen von den expandierenden 1960er-Jahren
u¨brig geblieben war. So erlebte Kopelent wa¨hrend der 1970er-Jahre
in Warschau vier Auffu¨hrungen, Klusa´k drei, Kabela´cˇ zwei, Vostrˇa´k
und Matousˇek je eine Auffu¨hrung, Bezeichnend ist, dass es sich bei
dieser Auswahl – wie schon die Namen zeigen – von Warschau aus
um eine gezielte Unterstu¨tzung der Unterdru¨ckten und von Prag aus
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um die
”
Verteidigung des Raumes“ handelte und dass dabei fast keine
neuen Namen hinzukamen. Die Zeit der Euphorie der O¨ffnung, der
Entdeckung neuer Namen und neuer Trends war schon seit Sommer
1968 fu¨r die tschechische Musik leider vorbei.
Hartmut Krones (Wien)
Krzysztof Penderecki und Wien
Am 23. Ma¨rz 2000 wurde Krzysztof Penderecki im Rahmen einer
prominent besuchten offiziellen Feierstunde die Ehrenmitgliedschaft
der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien verliehen, die ihm von
der Generalversammlung der Vereinigung vom 13. Dezember 1999
zuerkannt worden war. Der Pra¨sident der Gesellschaft, Univ.-Prof.
Dr. Horst Haschek, hielt damals eine ungewo¨hnliche Laudatio, in der
es nach einem kurzen Seitenblick auf Pendereckis Ernennung zum
”
Composer of the year“ (25. Ja¨nner 2000 in Cannes) folgendermaßen
lautete:
”
Es soll daher vom u¨blichen Ablauf einer Laudatio abgewichen, der bisherige Le-
benslauf nur kurz besprochen und vielmehr der Versuch unternommen werden[,]
durch eine Analyse des Kompositionsstiles eine Erkla¨rung fu¨r die selten zu be-
obachtende Tatsache zu finden, wie ein zeitgeno¨ssischer Komponist einen festen
Platz im Repertoire der wichtigsten Konzertgesellschaften der Welt zu erringen
vermag. Vielleicht geben derartige U¨berlegungen auch vorsichtig zu interpretie-
rende Hinweise zur Musikperception unserer Zeit.“1
Und in dieser Analyse verwies der damals nahezu 80-ja¨hrige Pra¨sident
genu¨sslich auf Pendereckis Weg vom revolutiona¨ren Avantgardisten




gemeint als Ru¨ckgriff auf die verschiedenen auch selbst mitgestalteten Entwick-
lungsprozesse des zu Ende gegangenen Jahrhunderts und als Reverenz vor dem
vorigen Fin de sie`cle, in dem Gustav Mahler Vergangenheit und Zukunft assimi-
lierte. [. . . ] Ohne Zweifel sind die Fru¨hwerke von gera¨uschhaften, ungeba¨rdigen
Elementen gepra¨gt, Violinen werden als Schlagzeug benu¨tzt, Cluster und Glissan-
di sind gela¨ufige Ausdrucksmittel.“
Und es folgte ein geradezu triumphierend eingebautes Zitat des Kom-
ponisten:
1Horst Haschek, Laudatio: Professor Penderecki, Typoskript in der Direktion
der Gesellschaft der Musikfreunde.
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”
Penderecki selbst sagt: ,Ich war ein harter Avantgardist, aber diese Zeit ist vor-
bei.‘ Er kam zur Erkenntnis, daß Neues eine starke Wirkung nur [durch Verbin-
dung] zum Alten, zum Bekannten haben kann.“
Penderecki weilte Ma¨rz 2000 nicht nur in Wien, um diese Ehrenmit-
gliedschaft in Empfang zu nehmen, sondern auch, um am 25. und





Dritte“ zur Auffu¨hrung zu bringen. Die Hauszei-
tung der Gesellschaft hatte diesem Ereignis unter dem Titel Ein Pole
in Wien (siehe Abbildung Nr. 1) ihre Titelgeschichte gewidmet, und
weil die Wortwahl des Autors Wolfram Schwinger Wien so scho¨n her-
ausstreicht, mo¨chte ich aus ihr zitieren:
”
Der Krakauer Krzysztof Penderecki hat sich in Wien schon immer sehr wohl ge-
fu¨hlt. 1970 ist er in der To¨pfelgasse 8 sogar in eine eigene Wohnung gezogen, in
die er u¨ber die Jahre hin immer wieder gern einmal zuru¨ckgekehrt ist. Auffu¨h-
rungen seiner Werke hat es hier oft gegeben. Mit seiner ersten Oper, den ,Teufeln
von Loudun‘, hat die Stuttgarter Staatsoper schon 1973 am Ring gastiert. Wiens
eigene Aktivita¨ten gipfelten gewiß im Internationalen Festival ,Wien modern ’93‘,
bei dem nicht weniger als 16 Kompositionen Pendereckis gespielt und gesungen
wurden, von denen er die Lukas-Passion, das Viola- und das Flo¨tenkonzert selber
dirigierte. Nun wird Penderecki also auch im Jahr 2000 wieder in Wien pra¨sent
sein und schon im Ma¨rz die Wiener Symphoniker dirigieren. [. . . ] Und gleich da-
nach wird er weiter intensiv an Wien zu denken haben, denn von der Gesellschaft
der Musikfreunde hat er den Auftrag bekommen, ein Sextett fu¨r Streichtrio, Kla-
rinette, Horn und Klavier zu komponieren, das bei den Wiener Festwochen am
7. Juni von sechs ho¨chst prominenten Musikern uraufgefu¨hrt werden soll: von
Maxim Vengerov, Yuri Bashmet, Mstislav Rostropowitsch, Paul Meyer, Radovan
Vlatkovic und Krystian Zimerman. Auf dieses Werk, das gewiß (wie stets bei
ihm) erst kurz vor der ersten Auffu¨hrung vorliegen wird, darf man besonders ge-
spannt sein. Denn in seinen letzten kammermusikalischen Werken, besonders in
seinem Klarinettenquartett von 1993, hat sich Penderecki neue, tief lotende Aus-
drucksdimensionen erschlossen, besonders im Final-Larghetto dieses Werks, einer
feinsinnigen Hommage a` Schubert.“2
Die in dem Artikel angesprochene Urauffu¨hrung des von der Gesell-
schaft der Musikfreunde in Auftrag gegebenen Sextetts (gleichsam
2Gesellschaft der Musikfreunde in Wien [Hauszeitschrift] 12, Nr. 6 (Ma¨rz 2000),
S. 2.
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Abbildung Nr. 1: Titelseite der Hauszeitschrift der Gesellschaft der Musikfreunde,
Ma¨rz 2000
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eines Werkes fu¨r sechs Prominente) am 7. Juni 2000 im Großen Mu-
sikvereinssaal sollte dann aber nicht ohne Probleme verlaufen. Denn
es bewahrheitete sich in extremer Weise, was der Autor vorausge-
sehen hatte. Penderecki lieferte das Sextett nicht nur extrem spa¨t,
sondern gleichsam
”
in Schu¨ben“ ab, und auch die Musiker lernten es
nur abschnittsweise kennen. Als es drei Wochen vor der Urauffu¨hrung
erst zur Ha¨lfte vorlag, sagten der Geiger Maxim Vengerov und der
Pianist Krystian Zimerman ab, und man musste Ersatzmusiker en-
gagieren (die sich dann aber hervorragend schlugen). Eine Woche vor
dem Konzert war dann auch die letzte Seite fertig, und so gerieten
Haupt- und Generalprobe gleichsam zur fast ganzta¨gigen Permanenz-
probe. Das Konzert brachte einen Triumph fu¨r Penderecki sowie fu¨r
die Musiker, deren Blattspiel- und Schnell-Lern-Ku¨nste tatsa¨chlich
eine perfekte Realisation ermo¨glichten. Dementsprechend spa¨t und
feuchtfro¨hlich wurde es dann auch bei der Nachfeier, die Penderecki
aber dem Alkohol weit weniger als etwa Mstislaw Rostropowitsch zu-
sprechen sah, weil er am 8. Juni bereits sehr fru¨h nach Amerika zur
na¨chsten Auffu¨hrung fliegen musste.
Wir wollen nun chronologisch fortfahren und noch nicht an den
Anfang des Themas
”
Penderecki und Wien“ gehen, um die Brisanz
der Beziehung Musikverein/Penderecki auszukosten. Lassen wir den
Komponisten hier selbst erza¨hlen:
”
Nach der Urauffu¨hrung meines Sextetts im Musikverein vor fast drei Jahren
hat mich Rostropowitsch gebeten, ein Stu¨ck fu¨r seinen Abschied als Cellist zu
schreiben. Daß es wirklich sein Abschied wird, glaube ich ihm nicht ganz. Fest steht
jedenfalls, daß es das letzte Stu¨ck sein wird, das er sich am Cello neu erarbeitet.“3
Vor der fu¨r 4. und 5. Oktober des Jahres 2003 geplanten Urauffu¨h-
rung dirigierte Penderecki dann noch am 12. und 13. Februar 2003 im
Großen Musikvereinssaal die Wiener Symphoniker – zur Auffu¨hrung






3Laut einem von Markus Siber durchgefu¨hrten Interview mit Penderecki, das in
folgenden Artikel eingeflossen ist: Markus Siber, Der Komponist im Labyrinth.
Krzysztof Penderecki, in: Gesellschaft der Musikfreunde in Wien 15, Nr. 5 (Fe-
bruar 2003), o.S. [S. 33f.].
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diesem Konzert siehe weiter unten). Das Auftragswerk fu¨r Rostropo-
witsch, ein Largo fu¨r Violoncello und Orchester, ging allerdings nicht
am 4. und 5. Oktober u¨ber die Bu¨hne, da Penderecki mit der Kom-
position so spa¨t fertig wurde, dass Mstislav Rostropowitsch sich nicht
mehr in der Lage sah, das Stu¨ck einzustudieren. Es wa¨re laut seiner
”
eigenen Statistik das 131. Violoncello-Werk“ gewesen,4 das er urauf-
gefu¨hrt ha¨tte. Statt dessen spielte er neben dem Violoncello-Konzert
von Anton´ın Dvorˇa´k noch das C-Dur-Konzert, Hob. VIIb:1, von Jo-
seph Haydn.
Penderecki hat seinen 70. Geburtstag (23. November 2003) dann
auf andere Weise in Wien gefeiert: Drei bzw. vier Tage nach dem Fest
– am 26. und 27. November – dirigierte er im Großen Musikvereins-
saal (im Rahmen zweier Serien des Zyklus
”
Die große Symphonie“)
die Wiener Symphoniker; auf dem Programm standen Mendelssohns
3.,
”
Schottische“ Symphonie sowie Pendereckis Concerto grosso fu¨r
drei Violoncelli und Orchester (mit Boris Pergamenschikow, Claudio
Boho´rquez und Danjulo Ishizaka). – Die Hauszeitung der Gesellschaft
der Musikfreunde brachte in der Nummer vom November 2003 nicht
nur ein Bild unseres Komponisten auf der Titelseite (siehe Abbildung
Nr. 2), sondern widmete ihm auch den Hauptartikel.5
Entgegen der Datierung von Edith Jachimowicz, einer in Moskau
lebenden
”
Publizistin und Regieassistentin“, im angesprochenen Heft
der Musikvereins-Zeitung reicht Pendereckis Verbindung zu Wien
aber nicht (nur)
”
genaugenommen bis ins Jahr 1961 zuru¨ck“, als (am
15. Juni im Mozartsaal des Wiener Konzerthauses)
”
Friedrich Cerha
mit seinem Ensemble ,die reihe‘ erstmals die Zweitfassung von Pen-
dereckis ,Dimensionen der Zeit und der Stille‘ auffu¨hrte“,6 sondern
bis ins Jahr 1960. Denn am 17. Oktober 1960 brachte das zwei Jahre
zuvor von Friedrich Cerha und Kurt Schwertsik gegru¨ndete Ensem-
4Joachim Reiber, Fu¨lle des Herzens. Mstislaw Rostropowitsch, in: Gesellschaft
der Musikfreunde in Wien 16, Nr. 1 (Sept./Okt. 2003), S. 4.
5Edith Jachimowicz, Wanderungen, Wandlungen. Krzysztof Penderecki, in: Ge-
sellschaft der Musikfreunde in Wien 16, Nr. 2 (Nov. 2003), S. 4-7.
6Ebd., S. 7.
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die reihe“ unter Cerha im Mozartsaal des Wiener Konzerthauses7
Pendereckis Strophen von 1959 zur o¨sterreichischen Erstauffu¨hrung
(neben Werken von Claude Debussy, Maurice Ravel, Anestis Logothe-
tis und Edgard Vare`se), die zwar dem Insider-Publikum gefielen, da-
neben aber (wie damals nahezu alle
”
reihe-Konzerte“) von der Kritik
weitgehend mit Verachtung – bzw. bisweilen mit Nichterwa¨hnung –
gestraft wurden.
Die Kritiker, die Pendereckis Strophen in ihren Rezensionen8 ex-
plizit nannten, konnten damals kaum einen9 bzw. keinen Gefallen an
ihnen finden. So schrieb Hanns Salaschek, dass es in den Strophen
”
vorwiegend um Farbeffekte des Tones und differenzierte Klangmi-
schungen“ gehe, und kam zu dem Fazit:
”
Es war nicht mehr als ein
Experiment, bei dem die erstaunliche technische Kunst des solistisch
eingesetzten Soprans [. . . ] zu bewundern war.“10 Ein mit
”
SCH“ ge-
kennzeichneter Autor meinte unter der U¨berschrift Zur Ha¨lfte ein
Konzert. . . , dass man Pendereckis Strophen
”
allenfalls noch einen
ernsthaften Versuch bezeichnen kann, auf neuen Wegen eine musi-





7Veranstalter des Konzertes waren die Wiener Konzerthausgesellschaft, die In-
ternationale Gesellschaft fu¨r Neue Musik und die
”
Musikalische Jugend, Wien“.
8Diese betrachteten vor allem die Werke von Logothetis sowie (zum Teil) Vare`se
nahezu mit Abscheu. Der Autor dankt Gertraud und Friedrich Cerha fu¨r die
Erlaubnis, ihre private Kritiken-Sammlung auswerten zu du¨rfen.
9Immerhin meinte
”
P—er“ in der Arbeiter-Zeitung, 20. 10. 1960:
”
Ernst zu neh-
men sind nur die ,Strophen‘ des jungen Polen Krzysztof Penderecki [. . . ]. Der
eigentu¨mliche Tonfall und die Klangfarbe der griechischen, hebra¨ischen und
persischen Sprache bilden dabei die Ausgangspunkte, das Resultat weicht al-
lerdings nicht sonderlich stark vom gewohnten seriell-zwo¨lfto¨nigen Klangbild
ab.“
10Neue Tageszeitung, 19. 10. 1960. Die Rezension besitzt die U¨berschrift Flieger-
alarm in der Lothringerstraße und spielt damit auf Vare`ses Ionisation an, u¨ber
die es heißt:
”
Das etwa sechs Minuten dauernde Stu¨ck fu¨r dreizehn Musiker,
vorwiegend Schlagzeugleute, setzt mit einem Sirenengeheul ein, das einem Luft-
alarm gleicht. Es plappert, schnalzt, rattert und heult, ein Motor la¨uft mit
Standgas – und dann folgt eine zumeist synkopierte Schlagwerksymphonie.“
11Das kleine Volksblatt, 20. 10. 1960. Hier ist u. a. (nach der a¨hnlich schlechten
Besprechung der Parallaxe von Anestis Logothetis) noch Folgendes zu lesen:
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Krystof [sic!] Penderecki demonstriert in seinen ,Strofy‘ ein beinahe
ausschließliches Effektspiel zwischen Sopran, Sprechstimme und In-
strumenten [. . . ]. Man denkt an die Sackgasse moderne Malerei . . .“12
Den Vogel schoss aber Franz Tassie´ ab, der die Werke von Penderecki,
Logothetis und Vare`se als
”
akustischen Tachismus, als La¨rmeffekt,
erfunden und ausgefu¨hrt von zweifellos menschena¨hnlichen Wesen,
oder auch als eine recht anspruchsvolle und selbstbewußte Narretei“
bezeichnete und fortfuhr:
”
Damit ist das Gebiet der Musik [. . . ] endgu¨ltig verlassen und durch etwas ersetzt
worden, das vielleicht einen spielerischen, sicherlich aber klinischen Wert besitzt.
Musik als Symptom. [. . . ] Als Kunstausdruck betrachtet, stellt die Musik der
Herren Penderecki, Logothetis und Varese eine Bankrotterkla¨rung der Alten dar,
ohne natu¨rlich den Beweis erbringen zu ko¨nnen, daß Bach, Beethoven und noch ein
paar andere kaum mehr als kindische Stu¨mper waren. Diese Neuen schreiben eine
grausame Ouvertu¨re. Die Ouvertu¨re der Leere, der Ausgebranntheit, a¨ußerster
menschlicher Ka¨lte und Gleichgu¨ltigkeit, die Ouvertu¨re von einem Planeten, der
den Glauben verloren hat und damit tot ist. Vielleicht wissen sie gar nicht, was
sie tun. Das wa¨re eine Entschuldigung.“13
Die na¨chste Realisation eines Penderecki’schen Werkes in Wien, die
Urauffu¨hrung der Dimensionen der Zeit und der Stille (1961), fand
(wieder) durch
”
die reihe“ unter Friedrich Cerha sowie durch den
RIAS-Kammerchor unter Gu¨nther Arndt statt. Sie geriet erneut
zum Paradestreitfall zwischen der reaktiona¨ren sowie der pronon-
ciert
”
fortschrittlichen“ Kritik, insbesondere, da der Abend (15. Ju-
ni 1961, Mozartsaal des Konzerthauses) im Rahmen des IGNM-
Weltmusikfestivals stattfand. Wa¨hrend es in der O¨sterreichischen
Musikzeitschrift lediglich pauschal hieß,
”
Jacques Wildberger, Micha-
el Gielen, Fellegara, Penderecki, Hallberg, Sato, Matsushita, Macchi,
”
Aber die Veranstalter hatten noch einen weiteren Pfeil im Ko¨cher. Was heißt
Pfeil, ein Bombenlager, das sie unter andauerndem Fliegeralarmgeheul (echte
Sirenen!) auf die Zuho¨rer niederprasseln ließen. (Der Rezensent hielt aus Be-
rufsethos bis zur Entwarnung durch!) Diese Manifestation von Nichtko¨nnen und
Auffallenwollen nennt sich ,Ionisation‘, strapaziert 13 Schlagwerker und stammt
von Edgard Varese.“
12Kurier, 19. 10. 1960.
13Express, 19. 10. 1960.
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Scha¨ffer und Haubenstock-Ramati [. . . ] pflegen einen sehr abstrakten,
klanglich diskreten, aber intellektuell nicht mehr erfaßbaren Stil“,14
kam
”
rt“ (Norbert Tschulik) unter den U¨berschriften Seltsame Unter-
haltung . . . sowie Weltmusikfest im halbleeren Mozart-Saal – Allerlei
IGNM-Unkra¨uter voll zur Sache:
”
Der Pole Krzysztof Penderecki hat in seinem Werk ,Wymiary Czasu i Ciszy‘
fu¨r gemischten Chor, viel Schlagzeug, Xylophon, Vibraphon, Klavier, Celesta und
Harfe sowie Streicher eine Musik nach Stoppuhr (8 Minuten, 40 Sekunden) aus-
gedacht. Seine Sensation besteht darin, daß der Chor keinen Text singt, sondern
gelegentlich wimmert, lacht, zwitschert, kollert oder sich auf einen Konsonanten,
beispielsweise rrrrrrr. . . festlegt. Das Programmheft spricht von der Urauffu¨hrung
einer Neufassung. Wenn sich Penderecki weiter mit der Arbeit an diesen ,Dimen-
sionen der Zeit und der Stille‘ bescha¨ftigt, sind womo¨glich einige Stoppminuten in
Gefahr.“15
Der Rezensent, diesmal unter der Ku¨rzel
”
–t–k“, befand in derselben
Nummer der Wiener Zeitung allerdings auch fu¨r Scho¨nbergs Jakobs-
leiter, die am 16. Juni in der von Winfried Zillig vollendeten Fassung
uraufgefu¨hrt wurde, dass hier
”
im wesentlichen jene O¨de herrscht, die seit Scho¨nberg Zeichen eines Fortschritts
geworden ist, der in Wirklichkeit ein Abweg ist. [. . . ] Ja, ja – man nimmt’s auf
sich. Denn auch so mancher Prominente scheut sich, gegen die Diktatur verbogener
Werke, die sich ein kleiner, aber ma¨chtiger Kreis auf die Fahnen geschrieben hat,
zu opponieren.“16.
Ganz anders lautet es im Neuen O¨sterreich. Da wurde nicht nur Die
Jakobsleiter bejubelt, auch Pendereckis Dimensionen erfuhren ho-
hes Lob: Unter dem Titel IGNM-Konzert: Klangzauberer aus Po-
len schrieb Lothar Knessl, Freund Friedrich Cerhas, spa¨ter IGNM-




Endlich stellte sich am Donnerstag abend im Mozart-Saal des Konzerthauses die
erwartete IGNM-U¨berraschung ein. Sie kam aus Polen, hatte den Titel ,Wymiary
Czasu i Ciszy‘ (,Dimensionen der Zeit und der Stille‘) und stammte von Krzysztof
Penderecki, 1933 in Debica geboren, Absolvent der Krakauer Hochschule fu¨r Mu-
14Rudolf Klein, Wiener Festwochen 1961, in: O¨MZ 16 (1961), S. 377.
15Wiener Zeitung, 18. 6. 1961.
16Ebd. U¨berschrift: Ja, ja — man nimmt’s — auf sich.
Krzysztof Penderecki und Wien 351
sik, mehrfach durch polnische Kompositionspreise ausgezeichnet. Der Tatbestand
ist bemerkenswert; es wu¨rde sich lohnen, ihm eine eigene Abhandlung zu widmen.
Wenn man bedenkt, wer heute in O¨sterreich mit Fo¨rderungspreisen ausgezeichnet
wird und wie diese pra¨miierten Werke aussehen, kann man nur feststellen, daß
zwar Polen noch nicht, O¨sterreich aber viel eher verloren ist.
Was hat Penderecki getan? Zuna¨chst einmal hat er seine Ohren aufgemacht. Und
dann ist er eigentlich einen umgekehrten Weg gegangen: elektronische Klangwerte
wurden von ihm in das Spektrum instrumentaler und vokaler Stimmen transpo-
niert (das Werk ist fu¨r Chor, vielerlei Schlagwerk, Harfe, Klavier und Streicher
geschrieben). Das ergibt originelle, neuartige, ungewohnte, aparte, ja, auch lyrische
Farben. Geradezu charmante Klangkomplexe lockern das Gewebe auf. Ein akusti-
scher Effekt, der dadurch ensteht [sic!], daß mit dem Bogen direkt u¨ber den Steg
gestrichen wird, erzeugt Vergnu¨gen. Zumindest beim ersten Ho¨ren des Stu¨ckes.
Ich vermag nicht zu entscheiden, ob die Substanz dieser ,Dimensionen’ ausreicht,
wiederholt konsumiert zu werden. Dem Stu¨ck fehlt die ,Geschwindigkeit‘, fehlen
,greifbare‘ Rhythmen. Und doch: wie reich, wie differenziert ist die Struktur der
einzelnen Abschnitte, sind die Zeitra¨ume, die der Dirigent (diesmal: die zwei Diri-
genten) durch Impulse markieren. Der Chor singt nicht. Er produziert To¨ne und
Gera¨usche, fu¨hrt das Klangspektrum des Schlagwerks nathlos [sic!] weiter. Das
Werk erntete stu¨rmischen Beifall. Vielstimmig gepfiffen und gezischelt hat nur der
Chor; aber solches Tun war ihm vom Komponisten vorgeschrieben.“17
Einen veritablen Verriss gab hinwiederum Franz Endler von sich, bei
dem unter der U¨berschrift Heckmeck – tsch ! O, o, o, o, ! 18 u. a. zu
lesen ist:
”
Krzysztof Penderecki versuchte sich in seinem Werk ,Dimensionen der Zeit und
der Stille‘ als Bu¨rgerschreck. [. . . ] die herko¨mmlichen Instrumente werden wieder
einmal gegen ihre Bestimmung gebraucht (Kontraba¨sse und Celli mu¨ssen kaum
gesellschaftsfa¨hige Gera¨usche hervorbringen) – und dann erwartet Penderecki of-
fensichtlich einen Tumult. Da im Saal jedoch kein konservativer Konzertbesucher
anwesend war, blieb der Skandal aus.“
”
P—er“ hinwiederum schrieb in der Arbeiter-Zeitung (21. Juni 1960)
unter der U¨berschrift Serielles Esperanto, dass Penderecki in sei-
nem Werk
17Neues O¨sterreich, 17. 6. 1961.
18Wiener Zeitung, 17. 6. 1960. Eine Fußnote zur U¨berschrift lautet:
”
PS. — Der
Titel dieses Referates ist ein Zitat des Chorpartes aus Krzysztof Pendereckis
Komposition ,Dimensionen der Zeit und der Stille‘.“
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”
eine erstaunliche Vielfalt neuartiger Effekte pra¨sentiert [. . . ], die als Unterma-
lung zu einem Kriminal- oder Gruselfilm recht originell wirken ko¨nnten, in ihrem
tatsa¨chlichen Wert vom heftig applaudierenden Publikum aber betra¨chtlich u¨ber-
scha¨tzt wurden.“
Und schließlich resu¨mierte Gottfried Kraus in der Presse u¨ber das
gesamte Festival der IGNM:
”
Im Zusammenhang mit diesen Konzerten kamen dem kritischen Ho¨rer allerlei
seltsame Gedanken; vor allem, ob man das, was hier geboten wird, als ,Musik-
schaffen‘ bezeichnen kann. [. . . ] Das aber, was man hier auffu¨hrt (diesmal sogar
von Komponisten aus aller Welt), ist im Stadium des Experimentierens stecken-
geblieben, es verdient den Titel ,Musikschaffen‘ keineswegs.“19
Bis zur na¨chsten Auffu¨hrung eines Penderecki’schen Werkes sollte es




unter Jan Krenz neben Werken von Witold Lutos lawski, Tadeusz
Baird, Kazimierz Serocki und Johann Sebastian Bach (Die Kunst der
Fuge, allerdings in einer Bearbeitung durch Jan Krenz) auch Pende-
reckis Threnos. Und derselbe Norbert Tschulik, der vier Jahre zuvor
kein gutes Haar an unserem Komponisten gelassen hatte, befand nun,
dass sich Threnos
”
u¨berzeugend, ja erregend pra¨sentierte [. . . ], eine
Klage fu¨r die Opfer von Hiroshima, mit ungewo¨hnlichen Klangmitteln
des Streichorchesters gestaltet.“20
Endgu¨ltig geadelt wurde Penderecki in Wien durch das Juli-Heft
1967 der O¨sterreichischen Musikzeitschrift, das unter dem Motto Mu-
sik in Polen stand. Walter Szmolyan verfasste fu¨r diese Nummer21
einen großen Artikel Neue Musik in Polen22 und widmete gleich nach
Witold Lutos lawski auch Krzysztof Penderecki einige Seiten; spezi-
19Gottfried Kraus, Musikfo¨rderung am falschen Platz. Die Kammerkonzerte der
,reihe‘ im Rahmen des IGNM-Musikfestes, in: Die Presse, 21. 6. 1960.
20Norbert Tschulik, Die ersten Wochen der Konzertsaison 1965/66, in: O¨MZ 20
(1965), S. 658.
21Vor diesem Beitrag gab es Artikel von Zofia Lissa (Volkstumselemente in der pol-
nischen Kirchenmusik vom Mittelalter bis zum 18. Jahrhundert), Rudolf Klein
(Chopins Sonatentechnik) und Teresa Chylin´ska (Karol Szymanowski – nicht
bloß Komponist).
22Walter Szmolyan, Neue Musik in Polen, in: O¨MZ 22 (1967), S. 406-414.
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ell Threnos wurde, auch mit zwei Notenbeispielen, gewu¨rdigt. Im
Schallplatten-Besprechungsteil des Heftes erfuhren dann Threnos, die
Psalmen Davids, Anaklasis, die Sonate fu¨r Violoncello und Orches-
ter, Fluorescences, das Stabat mater sowie zwei Einspielungen der
Lukas-Passion u¨beraus positive Besprechungen.
Am 26. November 1968 sang dann der Grazer Akademiekammer-
chor unter der Leitung von Karl Ernst Hoffmann im Mozart-Saal
des Konzerthauses (u. a.) Pendereckis Stabat mater. Ein Jahr spa¨ter,
am 24. Oktober 1969, interpretierten
”
Les Solistes des Choeurs de
L’Office de R.T.F.“ unter Marcel Couraud dieses Werk in demselben
Saal; und am 6. und 8. November 1969 gastierten das Orchester der
Krakauer Philharmonie und der Dirigent Jerzy Katlewicz im Großen
Konzerthaussaal und interpretierten am ersten Tag (neben Lutos law-
skis 2. Symphonie) zusammen mit Wanda Wilkomirska Pendereckis
Capriccio fu¨r Violine und Orchester sowie am zweiten Tag die Lukas-
Passion. Norbert Tschulik schrieb daraufhin in der O¨MZ, neben an-
deren Konzerten auch diese drei Abende zusammenfassend:
”
Ein Konzert, welches mit gro¨ßtem Interesse erwartet wurde, war jenes, das die
Auffu¨hrung von Krzysztof Pendereckis Lukas-Passion im Konzerthaus brachte.
Extremen Avantgardisten sind die spontanen Wirkungen, die dieser 36-ja¨hrige Po-
le erreicht, verda¨chtig, und sie mo¨gen in dieser Ansicht durch die Ru¨ckkehr zur
Tonalita¨t am Schluß des Passionswerkes besta¨rkt worden sein. Andererseits sind
die Klangformulierungen ihrer Struktur, ihrer Kompliziertheit nach modern ge-
nug, um Penderecki nicht als reaktiona¨r erscheinen zu lassen. Seine Musik scheint
uns sehr perso¨nlich und organisch zwischen Tradition und Avantgarde gelagert.
Das zeigen z. B. die quasi gregorianisch psalmodierenden und die nicht mehr mit
dem Terminus des Singens im alten Sinn zu charakterisierenden Chorabschnitte,
von denen freilich einige – wie die langsamen Glissandi auf engem Tonraum – bei
Wiederholung leicht manieriert wirken. Pendereckis Tonsprache ist zweifellos sehr
emotioneller Natur, seine klingende Darstellung des religio¨sen Sujets beeindru-
ckend. [. . . ] Ebenfalls Penderecki (ein Capriccio fu¨r Violine und Orchester), dazu
Lutos lawski, den zweiten arrivierten Mann der polnischen Moderne, und schließ-
lich – als impressionistisch und national angereicherten Spa¨tling der Romantik –
noch Karol Szymanowski (,Stabat Mater‘) brachten die polnischen Ga¨ste in ei-
ner anderen Veranstaltung der Konzerthausgesellschaft zu Geho¨r. Lutos lawskis im
aleatorischen Verfahren angelegte zweite Symphonie wirkte auf uns als zumindest
am Beginn interessante Klangetu¨de, Pendereckis Capriccio, worin ho¨chst differen-
zierte Musik und instrumental produziertes artistisches Gera¨usch nebeneinander
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stehen, hat u¨berzeugenderen, kra¨ftigeren Pulsschlag und auch sta¨rkere Spannung;
Wanda Wilkomirska geigte den schwierigen Part virtuos und musikalisch spontan.
Und noch einmal gab’s Penderecki: im ersten Abend des Zyklus ,Neue Musik im
Konzerthaus‘. Sein ,Stabat Mater‘ u¨berzeugte durch die Ausdrucksdichte des sozu-
sagen collageartigen Klangbildes.“23
Am 12. Dezember 1969 spielte das ORF-Symphonieorchester unter
Milan Horvat im Großen Musikvereinssal Fluorescences, Februar 1970
erschien in der O¨MZ 24 eine Schallplattenbesprechung von Dies irae,
Polymorphia und De natura sonoris, am 25. und 26. Mai 1970 spielte
das Philadelphia Orchestra unter Eugene Ormandy im Großen Mu-
sikvereinssaal Threnos. Am 15. Juni 1971 folgte im Großen Konzert-
haussaal die
”
Grablegung und Auferstehung Christi“ (Utrenja) und
erfuhr in der O¨MZ durch Rudolf Klein eine hymnische Besprechung:
”
Der Eindruck ist fu¨r jeden sensitiven Menschen u¨berwa¨ltigend: mit einem Rie-
senaufgebot an Cho¨ren, Solisten, Instrumenten aller Art wird die Suggestion einer
orthodoxen Trauerfeier und anschließend einer ekstatischen Jahrmarkt-Fro¨hlichkeit
vermittelt. Gegner von Pendereckis Kunst mo¨gen einwenden, daß der Naturalismus
dieser Musik zu weit geht, daß sie von Assoziationen lebt. Tatsa¨chlich, Abstrak-
tion ist ihr fremd, und das allein mag schon den großen Erfolg bedingen, den sie
auf breiter Basis fo¨rdert. Damit zieht sie aber bewußt die Konsequenzen aus einer
durchaus typischen Situation: denn die Musik der Gegenwart scheint sich, trotz
gelegentlicher Anstrengungen, ihre Autonomie zu behaupten, in Richtung ihrer
Unter- und Einordnung zu entwickeln, in eine Richtung, die sie zum Bestandteil
eines umfassenderen, mit mehreren Mitteln angestrebten Erlebnisses macht. Wer
wollte wagen, ihr deswegen die Qualifikation als Kunstwerk zu entziehen?
In dieser der Assoziation dienenden Haltung ist die Musik zu Pendereckis ,Utrenja‘
ungemein suggestiv, sie zaubert fo¨rmlich Bilder vor Augen, das Nachtdunkel einer
liturgischen Matutin, die u¨berscha¨umende Freude der Auferstehungsprozession.
Und obwohl in unsern Regionen Ausbru¨che solch kollektiven Glaubens kaum zu
den verbreiteten Erfahrungen geho¨ren, zweifeln wir doch keinen Augenblick, daß
wir auf ku¨nstlerischer Ebene mit Fakten in Kontakt gebracht werden, die einer –
heute vielleicht nur mehr potentiellen – Wirklichkeit entsprechen. Diese Tatsache
ist wohl als Ehrlichkeit des Komponisten zu definieren, und da sie mit den Ha¨nden
zu greifen ist, wurde sie vom Publikum honoriert.“25
23Norbert Tschulik, Aus den Wiener Konzertsa¨len, in: O¨MZ 24 (1969), S. 716f.
24O¨MZ 25 (1970), S. 125.
25Rudolf Klein, Pendereckis ,Utrenja‘ im Konzerthaus, in: O¨MZ 26 (1971), S. 395f.
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Auch in den na¨chsten Jahren folgte Werk auf Werk, speziell in Kon-
zerten des ORF-Symphonieorchesters: Am 10., 12., 13. und 17. Ok-
tober 1971 interpretierte dieser Klangko¨rper wa¨hrend einer Tour-
nee viermal Anaklasis (zwar nicht in Wien, aber dafu¨r in Klagen-
furt, Meran, Bozen und Innsbruck), am 28. Oktober 1971 folgte in
Wien (und zuvor am 26. Oktober im steirischen Weiz) Kosmogonia.
Im November-Heft der O¨MZ berichtete Rudolf Klein dann aber mit
durchaus kritischen Worten ausfu¨hrlich von der Grazer Auffu¨hrung
der Oper Die Teufel von Loudon:
”
Pendereckis Stil ist bekannt; er war freilich bisher mit der Szene nur in oratorien-
haften Werken verbunden. Seine erste Oper zieht die ganze Konsequenz aus einer
Geisteshaltung, die der Tradition der fixen Tonho¨hen und der erkennbaren musika-
lischen Gestalten weitgehend absagt, an deren Stelle eine neue Verarbeitungswei-
se des Materials setzt: dichte Tonklumpen, Glissandi, Farbwerte, Reize, die nicht
mehr gemessen, sondern nur entgegengenommen werden ko¨nnen. Dieses Material
wird ausschließlich illustrativ eingesetzt, was zu einer Art neuen Expressionismus
fu¨hrt. Wenn man die Analogie von musikalischen Gestalten, ihre Vergleichbarkeit
auf Grund einer gemeinsamen Substanz, als das wesentliche Merkmal der europa¨i-
schen Musik betrachtet, dann ist Pendereckis Tonkunst keine Musik. Billigt man
aber der Musik auch die Mo¨glichkeit zu, sensitiv auf den Ho¨rer einzuwirken, ohne
daß dieser solche Wirkung irgendwie kontrollieren kann, dann verdient Pendereckis
Musik diese Qualifikation. Es muß bemerkt werden, daß gerade die Entwicklung
der Oper in Europa von Elementen rein sensitiver Wirksamkeit stark gepra¨gt ist
und daß somit Pendereckis Opernmusik durchaus auf einer Linie liegt, die histo-
rischen Background aufweist. Trotzdem bedauert man die Gestaltlosigkeit seiner
Musik, ihre Degradierung zur bloßen Illustration von seelischen und psychischen
Vorga¨ngen. In dieser Beziehung ist Penderecki in seiner Oper viel weiter gegan-
gen als in seinen Oratorien. Es ist zu hoffen, daß es ein Abstecher war. Und die
einigermaßen kritische Haltung des Komponisten zu seinem eigenen Werk scheint
dafu¨r zu sprechen.“26
Ein Jahr spa¨ter erregte dann eine Auffu¨hrung von Threnos in einem
Sonderkonzert der Wiener Symphoniker (aus Anlass des O¨sterreichi-
schen Staatsfeiertages) vom 26. Oktober 1972 unter der Leitung von
Hiroyuki Iwaki Aufsehen. Doch die Resonanz war unterschiedlich.
Helmut A. Fiechtner etwa sah das Werk sogar a¨ußerst negativ:
26Rudolf Klein, Penderecki-Oper in Graz, in: O¨MZ 26 (1971), S. 655f.
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”
Dieser in den Jahren 1959 bis 1961 komponierte Threnos steht unter dem grau-
samen Gesetz des ,Alterns der Moderne‘, von dem einmal Adorno gesprochen hat.
Damals waren diese Clusters und Klangfla¨chen neu und effektvoll, heute empfin-
det man das Ganze als ,Masche’ – weil gar so viele, denen nichts Besseres einfa¨llt,
solche Musik produzieren. Der gro¨ßte Vorteil dieses Stu¨ckes: daß es nur sieben
Minuten dauert.“27
Auch in der Wiener Zeitung konnte man lesen, dass sich die Klang-
fla¨chen abnu¨tzten und dass letzten Endes
”
nicht viel hinter diesen
modischen Klangeffekten“ stecke. Und Gerhard Kramer sah Threnos
als
”
sehr uninteressantes Streicherstu¨ck“ sowie als
”
so recht geeignet,
die Methode der Klangfla¨chenkomposition in Verruf zu bringen.“28
Dennoch: Penderecki war in Wien speziell beim Publikum
a¨ußerst erfolgreich, und in der Folge seien die repra¨sentativsten
Auffu¨hrungen aufgelistet. Am 9. Februar 1973 erklang durch das
ORF-Symphonieorchester (unter Jan Krenz) im Großen Musikver-
einssaal De natura sonoris, am 24. und 25. Februar 1973 spielten die
Wiener Philharmoniker unter Zubin Mehta Threnos, am 16. Ma¨rz
folgte der ORF-Chor mit dem Stabat mater. Zudem zeigte die Wiener
Staatsoper am 27., 28. und 30. Ma¨rz 1973 im Rahmen eines Gastspiels
der Wu¨rttembergischen Staatsoper dreimal Die Teufel von Loudon.
Am 18. und 19. Juni 1974 erklang dann im Rahmen der Wiener
Festwochen im Großen Musikvereinssaal Anaklasis, am 12. Dezember
1975 dirigierte Penderecki im Großen Konzerthaussaal selbst Aus
den Psalmen Davids, Stabat mater, Als Jakob erwachte. . . und das
Magnificat. Ja¨nner 1979 berichtete der O¨MZ-Korrespondent Robert
Breuer ausfu¨hrlich von der Urauffu¨hrung der Oper Das verlorene
Paradies in Chicago und befand u. a., dass die Partitur
”
ihn [Pende-
recki] als Beherrscher seines Metiers erkennen [la¨sst], ebenso in der
sich zu a¨ußerster Turbulenz erhitzenden Klanggewalt wie in der Aus-
drucksinnigkeit, wenn sich zarte Lyrik und demu¨tige Inbrunst verbin-
den.“29 Und am 5. Oktober 1979 interpretierten Christiane Edinger
27Helmut A. Fiechtner, Aus dem Konzertsaal, in: Die Furche, 4. 11. 1972.
28Gerhard Kramer, Unpsychologisch, in: Die Presse, 28. 10. 1972.
29Robert Breuer, Penderecki-Oper in Chicago uraufgefu¨hrt, in: O¨MZ 34 (1979),
S. 51ff.
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und das ORF-Symphonieorchester unter Leif Segerstam Pendereckis
erstes Violinkonzert im Großen Musikvereinssaal.
Auch in den 1980er-Jahren folgte Auffu¨hrung auf Auffu¨hrung, von
denen hier aber nur mehr einige besonders wichtige Konzerte Er-
wa¨hnung finden ko¨nnen: u. a. dirigierte Penderecki am 4. Ma¨rz 1983
im Großen Konzerthaussaal selbst Als Jakob erwachte . . . , das Ada-
gietto aus Paradise Lost, das Lacrimosa sowie das Te Deum, und
am 21. Dezember 1984 leitete er dort sein Polnisches Requiem. Am
17. Mai 1987 fand im Rahmen der Wiener Festwochen im Schubert-
Saal des Konzerthauses ein
”
Gespra¨chskonzert Krzysztof Penderecki“
statt, in dem das Varsovia-Quartett seine Streichquartette Nr. 1 und
2 spielte sowie Lothar Knessl ein Gespra¨ch mit dem Komponisten
fu¨hrte. Am 1. April 1989 dirigierte Penderecki dann (neben der nach
der Pause erklingenden
”
Sechsten“ von Dmitrij Schostakowitsch) sei-
ne Passacaglia fu¨r Orchester und sein Violakonzert (mit Christian
Altenburger und dem Polnischen Rundfunksymphonieorchester Kat-
towitz), am 3. Dezember 1989 (neben der
”
Zweiten“ von Jean Si-
belius) sein Violoncellokonzert Nr. 2 (mit David Geringas und den
Wiener Symphonikern); zuna¨chst war laut den Anku¨ndigungen noch
das erste Cellokonzert vorgesehen gewesen.
Dieses
”
neuere“ Konzert wurde nun wieder eher negativ aufge-






Poem nicht una¨hnlich“, und dass der Solist David Geringas zudem
ein
”





modisch“ nennen wu¨rden.30 Auch die Kronenzeitung sprach davon,
dass es sich hier um
”
Meister Pendereckis Schaumbad“ handle, das
”
mitunter zu Platitu¨den und opernhaftem Arrangement neigt“.31 Und
vollends negativ war die Reaktion der Presse:
”
Theatralisch gibt sich Pendereckis Konzert vom ersten Moment an. Es ist, als
sammelte einer die unvergleichlichen Momenten [sic!] der atemlosen Spannung, die
Verdi oder Puccini zwischen die handlungsbestimmenden Ereignisse ihrer Opern
gestellt haben. Nur, daß bei Penderecki die diese Energie bu¨ndelnden retardie-
30Edith Jachimowicz, Romantische Morgenstund’, in: Kurier, 4. 12. 1989.
31Thomas Gabler, In Meister Pendereckis Schaumbad, in: Kronenzeitung,
4. 12. 1989.
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renden Momente die Hauptsache ausmachen, abgelo¨st von hektischen, manchmal
fast hysterischen Steigerungselementen, die wie Hu¨lsen ehemaliger Expressivita¨t
anmuten, inhaltsleer und daher eitel selbstgefa¨llig. Zwischendrin stehen dann –
ebenso sinnentleert – wohlto¨nende Dreiklangs-Akkorde; fein abgestimmt in der
Instrumentation, denn Penderecki ist ein Meister seines Faches, beherrscht sein
Handwerk perfekt und versteht sich daher auf vielfach aufgefa¨cherten Reizklang.
Umso seltsamer, daß sich der ehemalige Vorreiter der Avantgarde auf derart ro-
mantisierende Weise von seiner ebenso ruhmreichen wie skandalumwitterten Ver-
gangenheit distanziert und nur noch anbiederndes Musik-Theater veranstalten
mag.“32
Das Publikum allerdings war begeistert, und als das sechste Festival
”
Wien Modern“ im Jahre 1993 16 Werke von Penderecki zur Auf-
fu¨hrung brachte, war der Zuspruch der Wienerinnen und Wiener so
groß wie nie zuvor. Selbst die Konzerte mit Kammermusik aus der
Feder Pendereckis (wie z. B. auch das Gespra¨chskonzert vom 3. No-
vember33) waren bestens besucht. Als im Rahmen dieses Festivals
das Ensemble
”
die reihe“ unter der Leitung von Friedrich Cerha am
11. November 1993 die Strophen sowie das Capriccio fu¨r Oboe und
elf Streicher interpretierte, schloss sich gleichsam der Themenkreis
”
Penderecki und Wien“. Anders als im Oktober 1960 war der Saal
bestens gefu¨llt, der Jubel kannte keine Grenzen. Er wiederholte sich
am 31. Ma¨rz 1995, als Michael Gielen im Großen Musikvereinssaal
Threnos und Dies irae zur Auffu¨hrung brachte, er wiederholte sich
am 19. Ma¨rz 1997 noch einmal bei Threnos (City of Birmingham
Symphony Orchestra unter Simon Rattle im Großen Konzerthaus-
saal), und er wiederholte sich im Rahmen von
”
Wien modern ’99“ am
10. November 1999 bei einem Gespra¨chskonzert mit Penderecki und
seinem Streichtrio und sofort darauf am 16. November bei den Seven
Gates of Jerusalem im Großen Musikvereinssaal (Warschauer Phil-
harmonischer Chor und Philharmonisches Orchester unter Kazimierz
Kord).
32sin [Wilhelm Sinkovics], Vom Jahre Schnee. Krzysztof Penderecki im Konzert-
haus, in: Die Presse, 4. 12. 1989.
33In diesem Konzert gelangten die Streichquartette Nr. 1 und 2, das Streichtrio
(1990), das Pre´lude fu¨r Klarinette solo (1987) sowie das Quartett fu¨r Klarinette
und Streichtrio (1993) zur Realisation.
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Die Auffu¨hrung der 3. Symphonie durch die von ihm selbst ge-
leiteten Wiener Symphoniker am 25. und 26. Ma¨rz 2000 im Großen
Musikvereinssaal, von der zu Beginn dieses Beitrags schon die Re-
de war, wurde fu¨r Penderecki dann aber auch zu einem einhelligen
Presse-Erfolg. Allein die U¨berschriften Klassiker unseres Jahrhun-
derts,34 Wissender Dirigent mit romantischer Ader 35 oder Heimkehr
in Mahlers Welt? 36 dokumentieren deutlich, dass Penderecki in Wien
nunmehr endgu¨ltig als Klassiker akzeptiert wurde, der die A¨sthetik
der prononcierten Moderne u¨berwunden hat und nun u¨ber sie erhaben
ist. Die kleinen Vorbehalte gegenu¨ber der einkomponierten
”
Roman-
tik“ gehen im allgemeinen Lob auf:
”
Die o¨sterreichische Erstauffu¨hrung seiner Dritten [. . . ] Symphonie la¨ßt die Jah-
resringe spu¨rbar werden, welche die sieben Jahre ihrer Reife (von 1988 bis 1995)
hinterlassen haben. Und – Einbildung oder nicht –: man erlebt den Prozess der
romantischen Retrogression, den der Komponist in dieser Zeit durcheilte, noch ein-
mal mit. So naturhaft mahlerisch wie der spa¨te Adagio-Satz gefertigt ist, schla¨gt
er Wurzeln sogar noch hinter dem Wiener Operndirektor. Er erinnert im Gestus
weitla¨ufig ans Adagietto der Mahler-Fu¨nften.“37
Auch die Urauffu¨hrung des Sextetts fu¨r Streichtrio, Klarinette, Horn
und Klavier vom 7. Juni 2000 (siehe oben) wurde zu einem umju-
belten Ereignis, das sich am 12. und 13. Februar 2003 wiederhol-
te, als Penderecki im Großen Musikvereinssaal neben Webers Ou-
vertu¨re zu Beherrscher der Geister und Schostakowitschs
”
Sechster“
seine eigene 5. Symphonie dirigierte. Pauken, Trompeten und Glo-
cken38 Weiter heißt es zu dem Werk:
”
Ein gewaltiges Klangtheater,
das allein schon durch den kunst- und phantasievollen Satz besticht
und vom Komponisten kontrastreich, mit perfekten Ausdrucksfacet-
ten effektvoll realisiert wurde.“ oder Keine Angst vor der Moderne
lauteten die Schlagzeilen der Kritiken, die Penderecki nun vollends
zum
”
Meister des Musikgeschehens“ ernannten:
”
Vom schonungslo-
sen Neuto¨ner zum gegenwartsbewussten Neuromantiker. Großwerk
34Herbert Mu¨ller in der Wiener Zeitung, 27. 3. 2000.
35Derek Weber in den Salzburger Nachrichten, 27. 3. 2000.
36Karlheinz Roschitz in der Kronenzeitung, 27. 3. 2000.
37Derek Weber in den Salzburger Nachrichten, 27. 3. 2000.
38Karlheinz Roschitz in der Kronenzeitung vom 14. 2. 2003.
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als Spa¨twerk. [. . . ] Penderecki verlangt hier Nuancierungen in den
tiefen Registern, die vor den Mikrofonen des ORF ausdrucksstark
zum Tragen kamen [. . . ].“39 Lediglich Gerhard Kramer fand, nach all-
gemeinem Lob fu¨r die
”
Vertiefung der strukturellen Arbeit“ und das
”
leicht verfolgbare Netz der motivischen Beziehungen“, auch kritische
To¨ne:
”
Echt Penderecki freilich, daß er zuletzt u¨ber der Anha¨ufung
der Effekte, den im Saal verteilten Trompeten oder dem Einsatz ko-
reanischer Glocken, nicht zum Ende findet.“40
Die fu¨r den 4. und 5. Oktober 2003 vorgesehene Urauffu¨hrung des
Penderecki’schen Largo fu¨r Violoncello und Orchester durch Mstis-
lav Rostropowitsch (die dann abgesagt wurde, siehe oben) hatte in
der Hauszeitung der Gesellschaft der Musikfreunde naturgema¨ß ei-
ne prominente Voranku¨ndigung erfahren. Und auch die Realisation
seines Concerto grosso fu¨r drei Violoncelli und Orchester unter Pen-
dereckis eigener Leitung, die, wie ebenfalls bereits ausgefu¨hrt wur-
de, am 26. und 27. November 2003 zu einer nur knapp verspa¨teten
Geburtstagsfeier geriet, war Gegenstand hymnischer Artikel und Re-
zensionen. Nachzutragen ist daher nur mehr die dann am 19. und
20. Juni 2005 im Rahmen der Wiener Festwochen durch Mstislaw
Rostropowitsch, die Wiener Philharmoniker und den Dirigenten Seiji
Ozawa im Großen Musikvereinssaal erfolgte Urauffu¨hrung des Lar-
go fu¨r Violoncello und Orchester, die in der Hauszeitung (unter dem
Titel Von der Avantgarde in ruhigere Gewa¨sser) zu einem weiteren
Wu¨rdigungsartikel fu¨r unseren Komponisten fu¨hrte:
”
Es ist eine Premiere der besonderen Art, denkwu¨rdig schon jetzt: Mit dem ,Largo
fu¨r Violoncello und Orchester‘, das Krzysztof Penderecki im Auftrag der Gesell-
schaft der Musikfreunde fu¨r ihn geschrieben hat, erweitert Mstislaw Rostropo-
witsch nach eignem Bekunden sein Cellorepertoire ein letztes Mal um ein neues
Stu¨ck. Eine Novita¨t als finales Atout in einem singula¨ren Interpretenspektrum.
An welchem Punkt seiner spannungsreichen Laufbahn aber steht Krzysztof Pen-
derecki, der Komponist? [. . . ] Fu¨r Krzysztof Penderecki ist der einst so rasant
in die Zukunft preschende Strom der Avantgarde schon lange ins Stocken gera-
ten. Endgu¨ltig vorbei die Zeit, in der der polnische Neuto¨ner mit Kompositionen
wie ,Anaklasis‘ aus dem Jahr 1960 im Spannungsfeld von Gera¨usch und Musik
40Gerhard Kramer, Koreanisches aus Polen im Wiener Musikverein, in: Die Pres-
se, 14. 2. 2003.
Krzysztof Penderecki und Wien 361
nach neuartigen Ufern des kompositorischen Ausdrucks suchte, konsequent ein
traditionelles Konzertpublikum provozierte, ja versto¨rte, und ihn die Kritiker der
Donaueschinger Musiktage mit umso offeneren Armen empfingen. Kuriose ,Klang-
Gags‘ ist die Bezeichnung, die Penderecki spa¨ter – nicht frei von Nostalgie – fu¨r
die experimentellen Stu¨cke jener rauschhaften fru¨hen Jahre fand. Nun sei es aber
wieder an der Zeit, wirkliche Musik zu machen, freilich ohne ‘einer orthodoxen
Richtung zu folgen’. [. . . ] Von der neoromantischen Wende Pendereckis war die
Rede, als avantgardistische Klangexperimente in seinen Kompositionen an Bedeu-
tung verloren, sich dichte Cluster zu tonalen Strukturen lichteten und Klangfla¨-
chen wieder eine rhythmische und melodische Struktur freigaben. Schnell fand
sich Penderecki an exponierter Stelle der Postmoderne-Diskussion in den 80er
Jahren wieder. Plo¨tzlich waren es viele Kritiker, allen voran die selbsternannten
Sachverwalter der Avantgarde, die sich entta¨uscht abwandten, wa¨hrend Konzert-
veranstalter und Opernha¨user Penderecki zu einem der meistgespielten lebenden
Komponisten machten.“
Und die Ausfu¨hrungen enden mit einer treffenden Kurzcharakteristik:
”
Seine Kompositionstechniken ,zitathaft‘ zu nennen greift zu kurz. Gewaschen
mit den Wassern der Avantgarde, hat der Traditionalist Penderecki seine eigene
perso¨nliche Musiksprache gefunden, ein Opportunist war er nie.“41
Und ganz a¨hnliche Meinungen vertraten dann die Kritiker, wenn sie
das Largo als
”
fein gewobenes, gut gearbeitetes und auch effektvolles
Stu¨ck“42 bezeichneten oder unter dem Titel Der Zeitgeist liebt es noch
allemal romantisch feststellten, dass das Werk so,
”
wie es begonnen
hat, mit ruhig ausgesponnenem Melos schließt, wofu¨r man Stu¨cke der
Spa¨tromantik als Inspirationsquellen findet“.43 Schließlich fasste Pe-
ter Vujica, selbst erfolgreicher Literat und als solcher auch Librettist
fu¨r zeitgeno¨ssische Komponisten, das Pha¨nomen Penderecki am Bei-
spiel des uraufgefu¨hrten Werkes mit treffenden Worten zusammen:
41Christian Hoesch, Von der Avantgarde in ruhigere Gewa¨sser. Krzysztof Pen-
derecki, in: Gesellschaft der Musikfreunde in Wien 17, Nr. 8 (Mai/Juni 2005),
S. 8ff.
42PJ [sic!], Ein Fest mit ,Slava‘, in: Kurier, 20. 6. 2005.




Penderecki legt mit diesem Largo ein Werk mit allen Insignien seiner von ku¨hner
stilistischer Unbeku¨mmertheit gepra¨gten kompositorischen Souvera¨nita¨t vor. Der
mu¨helose und selbstversta¨ndliche Mix, mit dem er Strukturmuster der Moder-
ne in traditionelle Harmonik u¨bergehen la¨sst, feit ihn gegen den gerne gegen ihn
erhobenen Vorwurf einer vorbehaltlosen Hinwendung zur Spa¨tromantik. Vor al-
lem die dieses Largo pra¨genden melodischen Gestalten lassen nichts von versuchter
Anbiederung durch wohlfeile Gefa¨lligkeit erkennen, sondern verraten in jedem De-
tail, dass sie durch die Esse einer Moderne gegangen sind, zu deren markantesten
Vertretern Penderecki vor vier Jahrzehnten bekanntlich za¨hlte [. . . ].“44
Wenn Peter Vujica dann noch bemerkt, dass unser Komponist durch
”
dieses unauslo¨schbare Wissen um die u¨berwundene Moderne“ auch
dann zu
”
fern aller romantischen Ho¨rkonventionen“ stehenden Lo¨sun-
gen gelangt, wenn er
”
in Bereiche einer neuen Sanftheit“ findet, so
spricht er tatsa¨chlich jenes Geheimnis an, das Krzysztof Penderecki
zu seinem geradezu singula¨ren Platz im heutigen Musikleben verhalf.




Die Monographie Krzysztof Penderecki von Alexander Iwaschkin1
erschien zum fu¨nfzigja¨hrigen Jubila¨um des Komponisten, und man
kann daher sagen, dass sie eine Gelegenheitsedition ist. Herausgege-
ben wurde sie von dem beru¨hmten Moskauer Verlag
”
Sowjetskij kom-
pozitor“ in der Reihe
”
Meister des 20. Jahrhunderts“ in einer hohen
Auflage (9510 Exemplare, heute unerreichbar), was davon zeugt, wie
wichtig Penderecki Anfang der 1980er-Jahre fu¨r die offiziellen Krei-
se in der Sowjetunion war. So wie Penderecki wurde dort keiner der
a¨lteren Kollegen des polnischen Ku¨nstlers geehrt.
Das Werk Pendereckis und der
”
polnischen Avantgarde“ der 1960er-
und 1970er-Jahre, ebenso wie die zeitgeno¨ssische polnische Kultur
und Kunst, standen in der Sowjetunion im Mittelpunkt des Interes-
ses. In Erinnerungen der kompositorischen Jugend von damals (heu-
te sind dies hervorragende russische, ukrainische, armenische, geor-
gische, litauische, lettische oder estnische Komponisten) bedeuteten
die Besuche in Polen, im Rahmen des Festivals
”
Warschauer Herbst“,
einen Zugang zu Partituren und Schallplatten mit moderner polni-
scher Musik sowie zu Fachliteratur. (Eine große Rolle spielten dabei
Bu¨cher polnischer Autoren oder andere ins Polnische u¨bersetzte Bu¨-
cher zur neuen Musik – und ich weiß, dass in manchen Fa¨llen extra
deswegen Polnisch gelernt wurde!). All das war fu¨r die musikalische
Jugend von damals außerordentlich anregend und attraktiv.
Iwaschkin gibt in seinem Buch, wie er selbst versichert, eine voll-
sta¨ndige Bibliographie zum Thema Penderecki in russischer Sprache:
Es sind 19 Titel. Nur 19 – wo das Interesse doch so groß war! Frei-
lich war das typisch fu¨r die Situation in der Sowjetunion, wo das
gedruckte Wort dazu diente, die Wirklichkeit auf sowjetische Wei-
se
”
widerzuspiegeln“. Wie die Rezeption oder Resonanz der Werke
Pendereckis vor den 1980er-Jahren tatsa¨chlich war, ko¨nnen wir heu-
1Alexander Iwaschkin, Krzysztof Penderecki. Monografitscheskij otscherk [
”
K.P.
Monographische Skizze“], Moskau 1983.
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te eher aus Erza¨hlungen und perso¨nlichen Erinnerungen erfahren als
aus den damals gedruckten Quellen. Umso bedeutender ist daher das
Buch Iwaschkins, weil es eine wichtige Quelle ist und eine echt russi-
sche (sowjetische) Interpretation der Werke der ersten 25 Jahre des
damals 50-ja¨hrigen Komponisten leistet.
Anfang der 1980er-Jahre verfu¨gte die Penderecki-Forschung u¨ber
eine Reihe von musikwissenschaftlichen Texten, Analysen und In-
terpretationen in verschiedenen Sprachen. Diese Fachliteratur war
Iwaschkin bestimmt unbekannt, und so basierte sein Wissen auf
den drei einschla¨gigen Penderecki-Monographien von Krzysztof Li-
sicki, Ludwik Erhardt und Wolfram Schwinger.2 Den Hintergrund
fu¨r Iwaschkins Buch bildete vor allem die russische (sowjetische) Mu-
sikwissenschaft mit ihren Untersuchungsmethoden und ihrer eigenen
Sprache bei der Beschreibung und Interpretation von Musik. Das
musste ihm reichen. Iwaschkin, den ich ein paar Jahre spa¨ter perso¨n-
lich kennenlernte (auf dem Festival der Musik Krzysztof Pendereckis:
Krakau, Lus lawice, Posen: 9. bis 16. Juni 1988), erza¨hlte mir, dass
er dieses Buch sehr schnell schreiben musste und keine Mo¨glichkeit
hatte, die Fachliteratur ausfu¨hrlicher zu studieren. Ihm standen aber
Partituren und Einspielungen zur Verfu¨gung, und es steht also au-
ßer Zweifel, dass er das Werk Pendereckis gru¨ndlich kennengelernt,
untersucht und studiert hat.
Die oben genannten Umsta¨nde fu¨hrten dazu, dass das Buch u¨ber
Penderecki aus einer fu¨r uns sehr interessanten Perspektive geschrie-
ben wurde und dass alles, was es ha¨tte negativ beeinflussen ko¨nnen,
dies Buch eher noch origineller erscheinen la¨sst. Der freie Gedan-
kengang, das perso¨nliche und engagierte Verha¨ltnis des Autors zum
Thema (Werk und Person des Komponisten) verleihen dem Buch den
Charakter eines Essays. Dieser ausgedehnte Essay von u¨ber hundert
Seiten besteht aus sieben Kapiteln:
2Krzysztof Lisicki, Szkice o Krzysztofie Pendereckim [
”
Skizzen u¨ber K.P.“], War-
szawa 1973, Ludwik Erhardt, Spotkania z Krzysztofem Pendereckim [
”
Begeg-
nungen mit K.P.“], Krako´w 1975, und Wolfram Schwinger, Penderecki. Begeg-
nungen, Lebensdaten, Werkkommentare, Stuttgart 1979.
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1. eine einleitende allgemeine Charakteristik des Werkes (
”
Und ich
zeige euch, dass man auch anders kann. . .“),




3. Erwa¨gungen zur Kompositionstechnik (
”
Leader der Avantgarde“),
4. zur Form (
”
Von der Miniatur zur Symphonie“),
5. zur stilistischen Wende der 1970er-Jahre (
”
Intermezzo“),




7. sowie ein Kapitel, das sich den Beziehungen Pendereckis zur Tradi-
tion widmet (
”
Wir schreiben alle neue Musik in alten Formen. . .“).
Das Buch von Iwaschkin fand in Polen keinen Widerhall und wurde
nirgends erwa¨hnt. Deshalb erscheint mir eine ziemlich genaue Dar-
stellung wichtig, durch eine Zusammenfassung und mittels zahlreicher
Zitate. Einfach ein
”
Exzerpt aus einem nu¨tzlichen Buch“.
1.
”
Und ich zeige euch, dass man auch anders kann. . .“
”
Die ungewo¨hnliche Vergro¨ßerung des Spektrums der u¨blichen Ausdrucksmittel,
eine Erweiterung dessen, was der Musik eigen war, eine Bereicherung ihrer Spha¨re
durch neue Farben und Spieltechniken; ein Verha¨ltnis zum Ton als Moleku¨l der
Musikmaterie – all das bildete die spezifische Atmospha¨re, die eigenartige ,Welt‘
Pendereckis: ein Klangmodell der Natur. Das Plastische der Klangformen, Spiel
und Zusammensto¨ße von Kontrasten, Verdu¨nnung und Verdichtung des Raumes,
Anna¨herung und Entfernung, der Effekt der Perspektive – all dies wurde fu¨r Pen-
derecki unentbehrlich im Schaffensprozess. Klang, Farbe und Rhythmus bedeuten
fu¨r Penderecki so viel wie fu¨r einen Baumeister Stein und Lehm. In dieser Sachlich-
keit, Materialita¨t, im Einschreiben in die Natur, kommt eine wichtige Eigenschaft
der Weltanschauung Pendereckis zum Vorschein: ein gesunder Geist, das hellenisch
klare Temperament seiner Musik, ein nu¨chterner, psychologischer Realismus. Die
jeder Subjektivita¨t fremde Musik Pendereckis widmet sich allgemeinmenschlichen
Problemen. Der Mensch als Individuum ist abwesend, und dafu¨r sind stets pra¨sent
das Menschliche, die Welt, die Natur, die Geschichte“. (13)3
3Diese und alle folgenden in Klammern gesetzten Seitenzahlen beziehen sich auf
Iwaschkin, Penderecki.
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Penderecki ist, was in der zweiten Ha¨lfte des 20. Jahrhunderts eher
selten vorkommt, ein Ku¨nstler-Monumentalist, und seine Monumen-
talita¨t ist (wie alle besseren Erscheinungen in der Kultur dieses Jahr-
hunderts) vom Geist des Humanismus durchdrungen.
”
Glaube, Un-
glaube, die Errungenschaften des menschlichen Geistes, das Unendli-
che der Erkenntnis – diese Themen sind im Werk Pendereckis immer
zu finden.“ (13)
Die Musik Pendereckis hat plakativen Charakter: Sie ist verallge-
meinernd wie ein Plakat und zugespitzt; sie bedient sich gern der
Kontraste, der extrem entfernten Farben,
”
der deutlichen Formkon-
turen, der klaren Syntax der Sprache, der Unzweideutigkeit des kom-
positorischen Vorhabens.“ (14) Iwaschkin fu¨hrt hier Worte von Jerzy
Waldorff an:
”
wo Lutos lawski mit dem Skalpell operiert, schla¨gt Pen-
derecki mit dem Hammer zu“. Wie ein Plakat ist diese Musik sta¨ndig
auf den Empfa¨nger
”
konzipiert und gerichtet“. Penderecki repra¨sen-
tiert den Komponistentyp des Dramatikers:
”
Seine Musik bedeutet fast immer eine Art von Theater, mit eigenen Figuren,
Charakteren, Dekorationen, mit einem scharfen, konfliktgeladenen Thema, mit
Verstrickung und Auflo¨sung der Handlung, mit einem Vorhang, der sich hebt
und schließt. Diese Musik braucht Raum und Bu¨hne sowie die Anwesenheit des
Publikums“. (14)
Dabei bleibt die Musik Pendereckis aber par excellence musikalisch,
und Komposition bedeutet Tonkunst.
Das a¨ußerst originelle Debu¨t Pendereckis wa¨hrend des Festivals
”
Warschauer Herbst“ 1959 (mit den Strophen) und anschließend auf
allen Bu¨hnen der Welt kam nicht von ungefa¨hr. Iwaschkin zufolge
spielte der polnische Kontext hier eine große Rolle, und zwar der his-
torische ebenso wie der zeitgeno¨ssische. In Penderecki sieht Iwaschkin
also einen Vertreter der
”
polnischen Kompositionsschule“ Interessant
ist, wie ein russischer Autor dies Pha¨nomen zu beschreiben versucht.
Als Penderecki begann, existierte die
”
Polnische Schule“ bereits, mit
Graz˙yna Bacewicz, Witold Lutos lawski, Tadeusz Serocki und Tadeusz
Baird, die von Iwaschkin genannt werden. Als ju¨ngster schloss sich
Krzysztof Penderecki dieser Gruppe an. Die
”
Polnische Schule“ bilde-
te in der Kultur der Nachkriegszeit eine eigensta¨ndige Richtung, und
um die Wende der 1950er- und 1960er-Jahre
”
verbreitete sie sich in
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der europa¨ischen Musik“. (15) Zu den Kennzeichen dieser Komposi-
tionsschule geho¨rten:
1. ein Generationskontinuum von Lehrern und Schu¨lern, eine
”
Kette
der nationalen, ku¨nstlerischen Traditionen“:
”
Ausgesprochen polnisch in ihrem Inhalt, und direkt mit dem Werk Szyma-
nowskis verbunden, war die deutliche Emotionalita¨t, die ,Geselligkeit‘ und Of-
fenheit der neuen polnischen Musik in ihren Wurzeln sehr weit entfernt von
der zeitgeno¨ssischen esoterischen Produktion Westeuropas. Diese Qualita¨t hat




charakteristische nationale Zug“ der polnischen Kunst der
1950er- und 1960er-Jahre, der auch im Werk Szymanowskis ver-
wurzelt war, und zwar eine besondere Sensibilita¨t fu¨r die Klang-
farbe, ein subtiles Fingerspitzengefu¨hl fu¨r den Orchesterklang.
3.
”
das Ku¨nstlerische, Erfinderische, das nicht-triviale Denken, ein
Widerspruch zu jeglicher Banalita¨t“ – dies sind typische Eigen-
schaften der zeitgeno¨ssischen polnischen Musik, wie sie schon im-
mer die Kultur dieses Landes bestimmt hatten. Und mehr noch,
die polnische Avantgarde der 1960er-Jahre ha¨tte nicht so deut-
lich zum Ausdruck kommen ko¨nnen,
”
wenn sie in ihren Wurzeln
nicht so stark mit dem aktiven ku¨nstlerischen Nationaltempera-
ment verbunden wa¨re“. (15f.)
”
Penderecki und andere junge Komponisten, die mit der A¨sthetik Szymanowskis
und seiner Nachfolger nicht unmittelbar verbunden waren, ließen sich zweifellos
alle von dieser A¨sthetik beeinflussen und spiegelten in ihrem Schaffen jene charak-
teristischen Eigenschaften der polnischen Kultur wider, die zum großen Teil von
der Kunst ihres Klassikers bestimmt wurden“. (16)
Gegen Ende der 1950er-Jahre, nach Neoklassizismus und Serialismus,
”
wurde der Musik eine gro¨ßere Direktheit, eine sta¨rkere Verbindung
mit der Natur des Klanges selbst allma¨hlich unentbehrlich.“ (16) Und
eben danach strebte Penderecki, indem er bis zum Kern des Klanges
per se vordrang.
”
Das fru¨he Schaffen des Komponisten widmet sich der Entdeckung der
K o m p l e x i t a¨ t , d e r v e r w i c k e l t e n P o l y m o r p h i e der Klangpalette, die
u¨ber Jahrhunderte hindurch, bis jetzt, unteilbar schien. Der Klang bildete in Pen-
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dereckis Werken nicht mehr einen zu ordnenden Gegenstand (wie es in seriellen
Kompositionen der Fall war), sondern begann gleichberechtigt sein eigenes Leben





Dies besonders umfangreiche Kapitel (S. 20-56) ist im Grunde eine
geschickt erza¨hlte Lebens- und Schaffensgeschichte, die vor allem auf
den Monographien von Erhardt und Schwinger basiert. Sie fu¨hrt bis
zum ersten Festival in Lus lawice und endet mit dem Verzeichnis der
Werke aus dem Jahr 1980 (Symphonie Nr. 2, Te Deum). U¨brigens
wurden im vorangehenden Kapitel die Besuche Pendereckis in Lenin-
grad und Moskau 1980–1982 erwa¨hnt. Einige kleine Ungenauigkeiten
im Lebenslauf des Komponisten zeugen von Unkenntnis der polni-
schen Realita¨t. Der Eifer jedoch, mit welchem der Autor versucht,
sich in den ihm unbekannten polnischen Kontext hineinzuversetzen,
kann ihn vo¨llig entschuldigen.
3.
”
Leader der Avantgarde“ (Technik)
Penderecki ist aus der Musik der 1960er-Jahre nicht wegzudenken.
Werke wie Anaklasis, Polymorphia und Fluorescences u¨berraschen
noch heute durch ihr Temperament, ihre Phantasie und Energie, und
dies schon von den ersten To¨nen an. Obwohl sie sich neuer, bisher
unbekannter Ausdrucksmittel bedienen, sind sie doch allgemein ver-
sta¨ndlich.
”
Penderecki sprach in einer anderen, fu¨r alle neuen Sprache, aber er tat dies so mit-
reißend und emotional, dass es unmo¨glich wa¨re, ihn misszuverstehen. Es war dies
eine lebendige, unmittelbare, stark artikulierte Sprache, die mit einer spezifischen
,Musikgestik‘ verbunden war“. (59)





Um zu verstehen, was der Komponist sagen will, musste man
ho¨ren, w i e er spricht: Man konnte sich die Sprache Pendereckis im
Penderecki nach Iwaschkin 369
unmittelbaren Kontakt leicht aneignen“. (59) Um Scho¨nberg, Webern,
Berg oder Strawinsky zu verstehen, musste man zuerst die Gram-
matik ihrer Sprache kennen, d.h. die Prinzipien der Reihe (Zwo¨lf-
tontechnik) oder neoklassizistischer Modelle. Die Musik Pendereckis
wird dagegen auf den ersten Blick angenommen, wie ein graphisches
Zeichen, das eine sprachlich formulierte Anleitung ersetzt.
Auch hier sieht Iwaschkin etwas, das in der zeitgeno¨ssischen Musik
noch nicht vorhanden war, und zwar die Quelle
”
einer neuen Um-
gangsform des Komponisten mit dem Ho¨rer, die auf der Aneignung
von Sprachwendungen basiert und nicht auf der Erforschung von
Sprachregeln. [. . . ] Penderecki machte den tatsa¨chlichen emotiona-
len Kontakt mit dem Ho¨rer zur Hauptbedingung der musikalischen
A¨ußerung.“ (59) Gleichzeitig ist es ein bemerkenswerter Moment
”
im
Prozess der Demokratisierung der Tonkunst im 20. Jahrhundert“. (59)
”
Das Pathos der Avantgarde“ ist in der Geste der Ablehnung von
Tradition und traditionellen Normen enthalten, und schon diese Ab-
lehnung selbst hatte weitreichende a¨sthetische Folgen. Penderecki,
obwohl in seinen fru¨hen Werken der damaligen Avantgarde so a¨hn-




Sta¨ndige Besucher von Festivals zeitgeno¨ssischer Musik, die in der Musik Pende-
reckis das ungestu¨me, nihilistische Temperament zu scha¨tzen wussten, entdeckten
zu ihrem großen Erstaunen in seinen Werken [. . . ] ein strenges System; sie konnten
sich selber u¨berzeugen, dass die verblu¨ffenden Experimente ein solides Fundament
hatten.“ (56)
Die fru¨he avantgardistische Periode im Schaffen Pendereckis ist auch
die Periode einer neuen Beziehung zum Ton und zur Herstellung
des individuellen Ausgangsstoffes, des Baumaterials. Iwaschkin un-
terstreicht seine Erwa¨gungen mit einigen kurzen, aber sehr suggesti-
ven Analysen der Musikpoetik der sonoristischen Werke. Hier sei als
Beispiel eine gut gelungene Beschreibung des ersten Streichquartetts
zitiert:
”
Der Ton wird geboren aus einer Schaumkrone von Gera¨uschen (die erste Minu-
te des Quartetts, die der ersten Seite der Partitur entspricht); triumphal festigt
er seine Bestimmbarkeit, was die Tonho¨he betrifft (zweite Minute), dann a¨ndert
er die Konfigurationen, indem aus den Punkten Linien gebildet werden (dritte
370 Krzysztof Droba
Minute), und endlich, in seiner Entwicklung vervielfacht, verliert der Ton erneut
seine pra¨zise Tonho¨he. Den Abschluss bildet, wie es bei Penderecki oft der Fall
ist, ein spezifisches Resu¨mee [. . . ]. Als ,Klangpoem‘ ko¨nnte dieses Quartett be-
zeichnet werden, und wie sonst? Als Geschichte eines Klanges, der aus dem Nichts
entsteht und ins Nichts zuru¨ckkehrt. Der Komponist demonstriert hier, wie reine
K l a n gkollisionen, ohne jedes Programm im Hintergrund, hinreichend dramatisch
sein ko¨nnen.“ (60)
Penderecki hat in seiner sonoristischen Periode den Klang vollsta¨ndig
emanzipiert – ihn nicht nur von der tonalen Abha¨ngigkeit befreit, son-
dern auch von seiner Funktion als Tra¨ger von traditionellen Bedeu-
tungen, von semantischer Fa¨rbung,
”
von spezifischen Ausdruckskli-
schees“ (60). Die Hervorhebung der rein physikalischen Eigenschaften
des Klangs fu¨hrte dazu, dass der Stoff quantitativ betrachtet wurde.
”
Das Hineinho¨ren in den einzelnen Klang [. . . ] ist Penderecki in seiner fru¨hen
Schaffensphase fremd. Penderecki lehnt eine raffiniert detaillierte Betrachtung ab,
wie sie Webern oder Boulez zu eigen war. Seinen vollen Sinn erreicht der Klang
erst, indem er sich in eine M a s s e a¨hnlicher [Kla¨nge] integriert“ (62),
beispielsweise in Form eines Clusters. Diese Tendenz, die sich auf Ver-
allgemeinerung, auf den Gesamtausdruck richtet, fu¨hrt bei Penderecki
zu einer originellen graphischen Notation.
”
Es gibt die U¨berzeugung,
dass eine Partitur, die gut aussieht, zweifellos auch gut klingen muss“.
Diese U¨berzeugung findet sich in der Musik Pendereckis voll besta¨-
tigt.
”
Das ganze Werk Pendereckis hat einen deutlich artikulierten
,Zeichencharakter‘: Seine Musik appelliert mit gleicher Sta¨rke an Au-
ge, Ohr und Phantasie.“ (64)
Das Schaffen Pendereckis aus den 1960er-Jahren ist unverwechsel-
bar, weil es sich charakteristischer Wendungen und Idiome bedient,
die an die Stelle strikter Sprachregelungen treten. Es ist eine neue
Idiomatik sonoristischer Natur. Und schließlich sind die sonoristischen
Partituren Pendereckis
”
einem Plakat a¨hnlich – sie sollen aus der Fer-
ne angesehen oder angeho¨rt werden; die Rolle der Einzelheit, des De-
tails wurde hier minimiert“. (60) Zum Hauptmittel der Artikulation
und der Einwirkung werden Kontraste.
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4.
”
Von der Miniatur zur Symphonie“ (Form)
Bei der Bestimmung von Phasen im scho¨pferischen Vierteljahrhun-
dert Pendereckis unterstreicht Iwaschkin die Bedeutung der ersten
Symphonie aus dem Jahr 1973. Die vorangehenden Jahre versteht er
als einen Weg von kleinen Formen u¨ber Oratorien zu einem eigenen
Konzept der großen Form. Auf der Basis kleiner Formen (Iwasch-
kin bezeichnet sie als Miniaturen und denkt dabei an Threnos, Poly-
morphia, Fluorescences) schuf der Komponist seine eigene
”
Materie“,
und auf dem Weg zur großen Form
”
beseelte“ er diese Materie, ver-




An Stelle der unbelebten Natur erscheint der Mensch (,Stabat Mater‘, ,Lukas-
Passion‘, ,Utrenja‘ (,Matutin‘)) und der Mensch in Relation zur Welt (,Kosmo-
gonia‘). Der Mensch bildet bei Penderecki einen Teil des Universums, er ist in
die Natur eingebunden und nicht ihr entgegengestellt. Seine Werke haben oft
allgemein-philosophischen Charakter, und in diesem Sinne bedeuten die Orato-
rien Pendereckis aus den 1960er- und 1970er-Jahren eine Weiterentwicklung von
Bildern aus seinen fru¨hen Instrumentalwerken: ,Belebt‘ und ,unbelebt‘ fungieren
sie hier als unterschiedliche, aber gleichberechtigte Komponenten des Weltbildes“.
(67)
Die Form, die Architektonik der Kompositionen Pendereckis war zu-
na¨chst eine dynamische Kette von Ereignissen, die dem Charakter
des Materials und des Klangraumes entsprechen.
”
Der Weg zur ersten Symphonie bedeutet eine Suche nach dem Idealkonzept der
großen Form – einer reinen Klangform, die mit keinem Programm verbunden ist.
Die Oratorien spielten dabei die Rolle spezifischer Lektionen im Fach ,Regie‘, die
es ihm [Penderecki] ermo¨glichten, die ,Ereignisse‘ seiner eigenen Werke von außen
zu betrachten und die dramaturgischen Akzente richtig zu verteilen“. (68)
Iwaschkin betont auch, dass die Oratorien nicht na¨her betrachtet wer-
den ko¨nnen ohne eine Analyse der Texte, mit denen sie so eng und
manchmal unzertrennlich illustrativ verbunden sind. U¨ber den Sinn
dieser Werke entscheidet jedoch nicht die Verbindung mit dem Text,
sondern ihr rein musikalischer Inhalt, ihre innere Spannung.
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”
Wenn wir nach dem ,Inhalt‘ der Musik Pendereckis woanders, im a¨ußeren Bereich
suchen mo¨chten, ko¨nnen wir nie den Stil der spa¨teren [neoromantischen, K.D.]
Werke richtig verstehen [. . . ], der die Konsequenz einer immer gro¨ßeren Bedeutung
der rein klanglichen Dramaturgie dieser Werke ist“. (68)
Nach der Wende zu den großen vokal-instrumentalen Formen erschie-
nen bei Penderecki neue Merkmale: die I n t o n a t i o n s l o g i k4 und
das S z e n i s c h e. Die erste fu¨hrt zu einer detaillierten Betrachtung
der Satzweise und dann zum Pha¨nomen der Melodie, des melodischen
Intervalls; die zweite fu¨hrt zum Musiktheater.
”
Die Intonationslogik ließ die innere A c h s e seiner Werke erkennen: die Grund-
lage der Einheit des ganzen Musikgewebes; die szenische Natur der Syntax, der
Teilung und der Unterscheidung bestimmten jene Momente, in denen sich die
Blo¨cke der Klangmaterie verbinden“. (69)
Besonders deutlich ho¨rbar ist das Problem der Einheit im ersten mo-
numentalen Werk Pendereckis, der Lukas-Passion. Die Einheit ent-
steht hier durch die Bedeutungsachse des Werkes, und zu dieser Ach-
se wurde das P r i n z i p d e r I n t o n a t i o n s l o g i k, das Penderecki
eben hier erstmals anwendet. Die Substanz der
”
Achse“ bilden die
charakteristische Psalmodie (Deus meus, Stabat Mater), das Paar der
zwo¨lfto¨nigen Reihen (hier: zwei
”
Intonationsgestalten“) und der kurze
Chorrefrain Domine, der das ganze Werk durchzieht.
”
Die sichtbare
oder unsichtbare Anwesenheit dieser Achse wird in allen 24 Teilen der
Passion spu¨rbar.“ (72) Iwaschkin analysiert genau die Lukas-Passion
und Utrenja, aber die formale Originalita¨t und das individuelle Kon-
zept der Form Pendereckis findet er in der ersten Symphonie:
”
Die erste Symphonie bedeutet Pendereckis Sieg u¨ber das Material seiner eigenen
Musik, u¨ber ihre materielle Natur, u¨ber ihren derben, plakativen Charakter. Pen-
derecki distanziert sich hier sowohl von der einfachen D e m o n s t r a t i o n der
Qualita¨t des Materials als auch vom Dekorativen (das fu¨r ihn fru¨her ganz typisch
war). Nachdem er dieses Material in den instrumentalen Miniaturen erprobt hat
sowie seine emotionale Wirkung in den Oratorien, ordnet Penderecki jetzt all dies
seiner Hauptidee, dem Konzept jener Symphonie unter“. (78)
4Zum Begriff der Intonation in der russischen Musikwissenschaft siehe Boris
Assafjew, Die musikalische Form als Prozess, Berlin 1976.
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”
Der Inhalt der Symphonie ist deutlich und greifbar: Es ist der Kampf zwischen
Bauen und Vernichten, zwischen Verstand und Chaos, zwischen Sein und Nicht-
sein. Penderecki schafft hier die Vision eines Kampfes zweier entgegengesetzter
Kra¨fte, aber er lehnt jedes in Worte gefasste Programm oder Szenario als u¨ber-
flu¨ssig ab, weil die Musik hier fu¨r sich selbst spricht“. (80)
”
Mit der Entstehung der ersten Symphonie ist die Suche nach der großen Form
abgeschlossen, und gleichzeitig werden jene Wandlungen deutlich, die sich auf dem
Weg von der Miniatur zur Symphonie vollzogen. Das K a l e i d o s k o p i s c h e, so
charakteristisch fu¨r die fru¨hen Werke, ging in die M o n t a g e großer und ein-
heitlicher Blo¨cke u¨ber; die einfache Abfolge oder Reihung von Ereignissen wird
jetzt gestaltet als deutliche Aufeinanderfolge, bestimmt durch ihre Achse und
Randpunkte; und der Komponist selbst wird gewissermaßen zum Regisseur dieser
Ereignisse“. (80f.)
”
Wa¨hrend Penderecki in fru¨hen Instrumentalminiaturen die Materie schuf, gelingt
es ihm in der ersten Symphonie, sie endgu¨ltig zu za¨hmen und ihr Sinn zu verleihen.
Das Ganze macht jetzt nicht mehr den Eindruck einer einfachen Chronik der
klanglichen Ereignisse, sondern eines ausgearbeiteten ku¨nstlerischen Konzeptes,
in dem die Beziehung des Menschen zur Welt zum Ausdruck kommt“. (81)
Iwaschkin zufolge hat der Weg von der Miniatur zur Symphonie nicht
nur den Musikraum erweitert, sondern auch fu¨r Penderecki neue Per-





Die erste Symphonie bedeutete eine Synthese und zugleich einen kri-
tischen Punkt im Schaffen Pendereckis, der sich damals nicht sicher
war, wie er weiter vorgehen sollte (er sagte damals:
”
ich weiß nicht,
was die Zukunft mit sich bringt“). Und dann folgte die Wende zur
geistlichen Dimension des Menschen (Ecloga VIII, Intermezzo, Als Ja-
kob erwachte. . . ). In diesen Werken
”
ist der Impuls des menschlichen
Erlebnisses, ist die Atmospha¨re von Gefu¨hlen und Gedanken spu¨rbar;
wir erfahren dies alles unmittelbar von einem mitfu¨hlenden Erza¨hler
und nicht von einem abstrakten Zeugen-Kommentator“. (82) Dabei
kommt es jedoch nicht zu einer Psychologisierung der Musik, gemeint
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ist eher das allgemeine emotionale Klima.
”
Penderecki spiegelt in sei-
nen Werken ganz offen die Natur wider, nie aber den Menschen: der
,Held‘ bleibt immer dahinter versteckt“. (83)
Die Wende zu Anfang der 1970er-Jahre betrifft die Form und das
Material. Die Form ergibt sich jetzt direkt aus dem markantesten
Ausdruckselement oder aus dem Ausgangsmaterial; und was das Ma-
terial betrifft, haben wir es hier mit einer Ru¨ckkehr zum natu¨rlichen,
traditionellen Klang zu tun und mit einem Streben nach klanglicher
Homogenita¨t; die Satzweise ist eher auf die Kammermusik zugeschnit-
ten. Alle A¨nderungen sind ganzheitlich und grundlegend:
”
Die Dramaturgie der kontrastierenden Zusammenstellungen geht in eine weitat-
mige Entwicklung der Hauptbilder u¨ber; die Vielschichtigkeit des Musikgewebes in
Homogenita¨t; die sonoristische Behandlung der Instrumente in traditionellen Aus-
druck; die formschaffende Montage in die Intonationslogik, das Plakatartige der
Farben in detaillierte Raffinesse; die Heftigkeit der Handlung ins Kontemplative
und Narrative. Vergleichbar ist die Modulation vom A¨ußerlichen zum Innerlichen,
von der Entdeckung (dem Erfinderischen) zum Ausdruck. Aber, was wohl das
Wichtigste ist: das Weitatmige in der Entwicklung der musikalischen Bilder. Zum
charakteristischen Merkmal in der Musik Pendereckis wird der ununterbrochene
Fluss e i n e s Musikgedankens und das spezifisch Pathetische, das dessen lan-
ge Entwicklung begleitet – eine Entwicklung, die in eine neue Ferne, zu neuen
Horizonten des Sinns und des Raumes fu¨hrt“. (84)
Die auf diese Weise beschriebene Wende im Schaffen Pendereckis An-
fang der 1970er-Jahre wird von Iwaschkin mit einer ebenfalls tiefgrei-
fenden Vera¨nderung in der Musikgeschichte des fru¨hen 20. Jahrhun-
derts verglichen, und zwar bei Strawinsky: zwischen dessen fru¨hem





Der ganze Penderecki ist Theater. Theater nicht nur im Theater und in der Oper,
sondern auch in Konzerten, Oratorien, Kantaten und Quartetten. Ein Theater in
kirchlichen und nicht-kirchlichen Gattungen, in Miniaturen und in monumentalen
Kompositionen. Theater wa¨hrend der Konzerte und am Dirigentenpult. Theater
in Interviews und bei Begegnungen.“ (85)
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”
Die Unmittelbarkeit des Temperamentes von Penderecki ist ganz deutlich gerich-
tet auf die W i r k u n g. Penderecki spricht zu uns in vielen musikalischen Spra-
chen, er a¨ußert sich in verschiedenen Musikgattungen, aber er verfolgt immer das
Hauptziel seiner ku¨nstlerischen Ta¨tigkeit. Der Ton seiner A¨ußerungen ist immer
ein wenig u¨berho¨ht, so wie die Konzert- oder Theaterbu¨hne sich immer u¨ber die
Ebene des gesamten Raumes erhebt.“ (85)
”
In der Musik Pendereckis spielt sich alles gewissermaßen auf einer Bu¨hne ab. [. . . ]
Affekte, Rhetorik, Pathos – diese Attribute der szenischen Gattungen kommen in
allen Werken Pendereckis tatsa¨chlich sehr deutlich zum Ausdruck.“ (86)
Zum Theater Pendereckis geho¨ren vor allem seine Opern Die Teu-
fel von Loudun (1969) und Paradise Lost (1978): Sie stehen fu¨r zwei
unterschiedliche Arten von Theater. In der ersten Oper, die auf ak-
tiver Handlung basiert, geht es darum, den Zuschauer zu
”
verschlin-
gen“ (so wie es bei einem Krimi der Fall ist), und zwar durch den
dramatischen Wirbel der Ereignisse. In der zweiten, der eine Bibel-
geschichte zugrunde liegt, handelt es sich darum, das Pathos einer
symbolischen (allegorischen) Geschichte zu erleben. Es sind funda-
mental unterschiedliche Konventionen, aber die Problematik bleibt
dieselbe.
”
Der Kampf der Helligkeit mit der Finsternis, des Guten
mit dem Bo¨sen, der Heiligkeit mit der Su¨nde, sowie Versuchung und
U¨berwindung – das sind die Themen von Pendereckis Theater.“ (92)
Iwaschkin unterzieht beide Opern einer genauen und vielseitigen Ana-
lyse.
Besonders interessant sind die Erwa¨gungen des russischen Autors
zur Kategorie des Theatralischen, vor allem in der Instrumentalmu-
sik. Das Theatralische der Musik Pendereckis entfaltet sich natu¨rlich
vollkommen in seinen Opern, aber als Kategorie kam es auch fru¨her
schon dreifach zur Geltung: in Konzertgattungen, in der Theater- und
Filmmusik sowie in Oratorien und Kantaten.
”
Und wenn die Oratorien zur Bestimmung der wichtigsten architektonischen Prin-
zipien des Ganzen beitrugen und die Gebrauchsmusik ihrerseits eine illustrative
Sprache bestimmte, so haben die Konzertgattungen unmittelbar zu den Opern
gefu¨hrt [. . . ], indem sie mit ihrer theatralischen Virtuosita¨t den Opernstil Pende-
reckis antizipierten“. (87)
Eben deshalb widmet Iwaschkin der na¨heren Betrachtung der Kon-
zerte und Konzertgattungen viel Raum, weil hier
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”
die P e r s o n i f i z i e r u n g des Musikmaterials besonders deutlich zum Ausdruck
kommt – als eine plakative an den Ho¨rer gerichtete Botschaft und gleichzeitig
als theatralisches Prinzip, das ein Ganzes als eine Reihe kontrastierender Szenen
entwickelt. Der Solist wird zum ,Helden’, und um ihn als Zentrum konzentrieren
sich die Ereignisse“. (87)
”
Den scho¨pferischen Weg Pendereckis kann man beschreiben als Weg vom Konzert
als Form hin zum Konzertieren als Prozess. Das Konzert-Capriccio erha¨lt bei Pen-
derecki Zu¨ge einer Bu¨hnendarstellung, eines Spektakels voller U¨berraschungen.
Der Solist-Interpret wird zum Schauspieler, die Musik zur darstellenden Kunst,
der Komponist zum Regisseur.“ (88)
”
Die Instrumentalwerke Pendereckis, wie theatralisch sie in ihrem Wesen auch
sind, verlassen nie den Rahmen, der der Musik eigen ist. Sie werden nie zum in-
strumentalen Theater, das in den 1960er- und 1970er-Jahren Mode war. Der Kom-
ponist findet neue Ausdrucksmo¨glichkeiten im Inneren der Klangmaterie selbst,
er braucht keine Hilfe von außen“. (88f.)
Der Entwicklungsweg der Musik Pendereckis fu¨hrte zu Vera¨nderun-
gen in der Art und Weise des Konzertierens und folglich auch im
Modell des Theatralischen. Diese A¨nderung wird beispielsweise im
ersten Violinkonzert sichtbar, wo dem Theatralischen ein
”
narrativer
Charakter“ zukommt. In diesem Konzert
”
spu¨ren wir das theatralische Pathos der kompositorischen A¨ußerung: Auch hier
bleibt es die charakteristische Qualita¨t der Musik Pendereckis. Das Theatralische
ergibt sich hier aus den ausgedehnten Monologen, die den Monologen der klassi-
schen Trago¨dien nahe stehen. Wenn wir das Violinkonzert ho¨ren, verkehren wir
mit nur e i n e m Helden, nicht mit einer Vielzahl von Personen; alles wird von der
wichtigsten (wenn nicht einzigen) Gestalt erza¨hlt und dadurch einem Monodram
a¨hnlich“. (90)
Der Unterschied zwischen beiden Arten des Konzertierens und bei-
den Arten des Theatralischen wird besonders deutlich beim Vergleich
von zwei Werken, die im Abstand von zehn Jahren entstanden: dem
Violin-Capriccio (1967) und dem ersten Violinkonzert (1977).
”
Im Capriccio e r e i g n e t s i c h alles vor unseren Augen. Im Konzert wird von
dem Helden-Erza¨hler u¨ber das Geschehen berichtet. Im Capriccio haben wir es mit
einem aktiven Wirken zu tun, mit einer Handlung – im Konzert mit einem Berich-
ten, einer Erza¨hlung. Aber in beiden Fa¨llen befinden wir uns in einem Musikthea-
ter, spu¨ren das Rampenlicht und den Atem der Bu¨hne. Im ersten Fall entwickelt
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Wir schreiben alle neue Musik in alten Formen . . .“ (Penderecki
und die Tradition)
Die Verbindungen Pendereckis mit der Tradition waren immer stark
und im ganzen Werk deutlich:
”
Das Antlitz eines so ku¨hnen Neuerers wie Penderecki und seine Bedeutung fu¨r die
Musik des 20. Jahrhunderts kommt am deutlichsten zur Geltung – wie paradox
es auch sein mag – durch die Tradition: Wa¨re er nicht so eng mit der Tradition
verbunden, ha¨tte er nie zum Vorboten der Zukunft werden ko¨nnen. Dadurch, dass
er von vielen europa¨ischen Traditionen den Staub wegwischte, brachte er die Musik
dem Ho¨rer na¨her.“ (104f.)
Fu¨r Penderecki bedeutete die Tradition keinen Bereich zur Nachah-
mung, sondern einen Bereich des Suchens. Die von ihm aus der Tradi-
tion u¨bernommenen Elemente klingen in ihrem neuen Kontext frisch
und originell.
”
Der ,Cantus planus‘ des gregorianischen Chorals erweist sich als lebendiges Ma-
terial fu¨r zeitgeno¨ssische Musik. Und bei neoromantischen Ausdrucksmitteln [. . . ]
erreicht Penderecki auch die Natu¨rlichkeit des Klanges. Er beweist, dass es keine
neuen und keine veralteten Mittel gibt – nur ihr Einsatz kann veraltet sein“. (103)
Im Laufe eines Vierteljahrhunderts bewegte sich Penderecki in der
Einflussspha¨re von mehreren (und mindestens den folgenden) Tradi-
tionen: der neoklassizistischen von Strawinsky (Psalmen Davids), der
punktualistischen von Boulez, Stockhausen und Nono (Dimensionen
der Zeit und der Stille), und dann wandte er sich zur Zeit vor Bach.
Gern nutzte er die kontrapunktische Technik der alten Meister, der
Formen vorklassischer Musik, und endlich fand er fu¨r sich einen Platz
in der Neoromantik des 19. Jahrhunderts.
”
[Dann] werden bei Penderecki eine breite intonative, melodische und themati-
sche Entwicklung sowie Konturen der traditionellen Formen sichtbar [. . . ]. Die
Einfachheit der letzten Kompositionen Pendereckis ist ein Ergebnis der vorange-
gangenen Jahre: Der Schatten der Vergangenheit bestimmt den nicht eindeutigen,
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komplexen Kontext der Neoromantik Pendereckis. Und in dieser Eigenart seiner
Kunst wiederholt er den Weg, den die Klassiker des 20. Jahrhunderts gegangen
sind, vor allem Prokofjew und Schostakowitsch, die auch mit fru¨hen neuartigen
Experimenten begannen und u¨ber die ,Versenkung‘ in die Tradition der Vergan-
genheit (Neoklassizismus) eine neue, vieldeutige Einfachheit ihres (spa¨ten) Stils
erreichten“. (104)
”
Penderecki ist das Beispiel eines romantischen Ku¨nstlers, fu¨r den Stabilita¨t, Un-
vera¨nderlichkeit und Besta¨ndigkeit der Sprache nicht mehr charakteristisch sind.
Auch das ku¨nstlerische Temperament dieses Komponisten an sich wird eher mit
Berlioz, Liszt oder Richard Strauss assoziiert als mit Bach und Bruckner. Es ist
schwer zu sagen, welche U¨berraschungen uns das Werk Pendereckis in Zukunft
noch bringen wird“. (105)
Dieser Satz steht auf der letzten Seite von Iwaschkins Skizze – er stellt
eine Frage, die wir heute, nach zwanzig Jahren, beantworten ko¨nnen.
Zumindest teilweise . . .
* * *
Dem Essay Iwaschkins geht eine Einleitung von Michail E. Tarakanow
voraus, die zwar nicht viele neue Ideen bringt, dafu¨r aber manche The-
sen Iwaschkins deutlich hervorhebt. So meint Tarakanow beispielswei-
se, dass die Kategorie des Theatralischen, der Iwaschkin so viel Platz
einra¨umt und die
”
eine besondere Qualita¨t der Handlung bildet, die
in der Bewegung der Klangbilder zum Ausdruck kommt“, (8) eine
bedeutsame Eigenschaft der Musik Pendereckis ist. Einerseits durch-
dringt sie das gesamte Werk, andererseits na¨hert sie den polnischen
Ku¨nstler der
”
ur-russischen Tradition“ an, die auch im 20. Jahrhun-
dert lebendig war.
”
Es ist selbstversta¨ndlich und braucht nicht bewiesen zu werden, wie groß die
Rolle der Geste und der Bewegung in der Musik Strawinskys ist, der die Konzert-
formen des Wettbewerbs der Instrumente-Gestalten in den Vordergrund stellt,
und wo sich die ,Spielsituationen‘ unerwartet vera¨ndern, bis zum Paradoxon.
Genauso selbstversta¨ndlich ist das theatralische Wesen der Musik Prokofjews: von
muskel-motorischen Impulsen, von Grazie und Flu¨ssigkeit der choreographisch
organisierten Bewegung durchdrungen. Auch der ,nach Innen gerichtete‘ Scho-
stakowitsch, der das Schicksal des Individuums in unsere verwickelte, mit großen
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Erschu¨tterungen und blutigen Weltkriegen gefu¨llte Zeit einschreibt – auch ihm ist
das Theatralische, genauer gesagt das Filmartige, nicht fremd“. (8)
Das andere Motiv, das Tarakanow unterstreicht, ist die Zugeho¨rigkeit
Pendereckis zur polnischen Kultur. Das Wertvollste in dessen Werk
ist fu¨r Tarakanow sein polnischer Charakter.
”
Was in all seinen besseren Kompositionen auffa¨llt, ist die Idee des Suchens, des
Strebens nach jeder Mo¨glichkeit, ,das letzte Wort‘ im Prozess der ku¨nstlerischen
Erkenntnis rechtzeitig zu erkennen und sich anzueignen – was u¨brigens fu¨r alle
Bereiche der polnischen Kultur charakteristisch ist [. . . ]. Aber der innere Zwang,
in der ersten Reihe der Entdecker dessen, was neu ist, zu sein, verbindet sich – wenn
man so sagen darf – in dem polnischen ,ku¨nstlerischen Charakter‘ mit der Neigung,
die Tiefen des menschlichen Geistes, ,den Kosmos der inneren Welt‘ des Menschen,
zu durchdringen [. . . ]. Die polnische Kunst, auch wenn sie die uferlose Ferne der
Zukunft aufmerksam betrachtet, wirft sta¨ndig einen Blick ru¨ckwa¨rts, versucht
immer wieder aufs Neue das dramatische Erbe sowohl der alten Jahrhunderte als
auch der relativ jungen Vergangenheit zu begreifen. Deshalb kehrt in dieser Kunst
so hartna¨ckig und unvera¨ndert das Thema der ,Suche nach der Vergangenheit‘
wieder [. . . ]. All das kommt zum Ausdruck in der ewig lebendigen Tradition der
g e i s t i g e n Werte, von Menschlichkeit durchdrungen und in den Intonationen
der Tonkunst verewigt“. (3f.)
Das Buch Iwaschkins mit der Einleitung Tarakanows hat fu¨r sich kei-
nen festen Platz in der Penderecki-Forschung erobert, da es praktisch
ungelesen und unbekannt blieb. Wenn es mir gelungen ist, die Auf-
merksamkeit des Lesers auf dies Buch zu lenken, habe ich das Ziel
meines Beitrags erreicht.5
5Ich danke Frau Dr. Martina Homma (Ko¨ln) fu¨r die Korrektur der deutschen
Fassung meines Textes.
Magdalena Chrenkoff (Krako´w)
Krzysztof Penderecki in Polish Musicological Writings
of the Last Decade (1992–2003)
1
In Polish musicological literature in the early 1960s, the name of
the young talented composer Krzysztof Penderecki started to appear
more and more frequently. Doubtless, one of the reasons for the
growth of scholarly interest in his works was the spectacular success
he achieved in 1959 when – at the competition organised by the Polish
Composers Union – he was awarded the set of first three prizes for
three of his works: Strophes, Emanations and Psalms of David. “It
is somewhat astounding to realize how much attention Penderecki’s
avant-garde compositions have generated in both the general press
and scholarly writings.”1
The music of Krzysztof Penderecki has been markedly present at
the music stages of the whole world for decades and has become a
permanent part of international concert repertoire. It functions in
musical life, enjoying considerable interest of both artistic circles and
audiences. It is discussed, described, commented on, analysed . . .
For decades, the phenomenon of Krzysztof Penderecki “has been
stirring varied emotions and controversies, delight and opposition,
animosity and admiration, amazement and uneasiness.”2
“The reception of such works, as Anaklasis, Threnody to the Victims of Hiroshima,
Polymorphia or Fluorescences, especially the attempts at their analysis and inter-
1Cindy Bylander, A Selected Bibliography of Books and Articles on Penderecki’s
Avant Garde Compositions, in: Studies in Penderecki, vol. II: Penderecki and
the Avant Garde, ed. by Ray Robinson and Regina Ch lopicka, Princeton, N.J.,
2003, p. 337.
2Tadeusz A. Zielin´ski, The Penderecki Controversy, in: Studies in Penderecki,
vol. II, p. 29.
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pretation, leaves no room for doubt that the main issue of Penderecki’s creative
explorations was immediately associated with the realm of sound-material.”3
In the early 1980s, the transformation which has developed in the com-
poser’s music“concerns the sphere of extra-musical references and the
symbolic meanings of the work. [. . . ] The historical events, important
for Poland, start to exert a growing influence on his music.”4 Vocal-
instrumental sacred music started to play a more important role.
As Tadeusz Zielin´ski wrote (in 2003):“Although it is always accepted
by the public and eagerly performed, Penderecki’s work often arouses
objections or, at best, expressions of discomfort, unease, and awkward-
ness among composers, musicologists and critics. It is easy to see why.
These works shake up the carefully arranged concepts and the simple
image of the development of music – and the simple concept of the
contemporary – that have been accepted for several decades.”5
Very many publications on Penderecki’s music are available only
in the Polish language. Other publications, printed by university and
academic publishers, usually exist only in small local editions, even if
they are translated into languages considered to be more accessible.
In the present article, I wish to concentrate on Polish publications
of the last decade. I will discuss both books and articles authored
by Polish musicologists and anthologies of articles by various authors
released by Polish publishers houses. I deliberately disregard the
statements by the composer himself, such as Labirynt czasu. Pi
↪
ec´
wyk lado´w na koniec wieku (1997),6 as well as interviews and con-
versations with the composer (available in many languages). I also
disregard numerous reviews of concerts and festivals, as well as pop-
ular press articles.
3Zbigniew Skowron, Danuta Mirka, ‘The Sonoristic Structuralism of Krzysztof
Penderecki’ [Review], in: Studies in Penderecki, vol. II, p. 305.
4Regina Ch lopicka, Krzysztof Penderecki: musica sacra – musica profana,
Warszawa 2003, pp. 237-238.
5Zielin´ski, The Penderecki Controversy, p. 30.
6Krzysztof Penderecki, Labirynt czasu. Pi ↪ec´ wyk lado´w na koniec wieku, Warsaw
1997; English version: Labyrinth of Time. Five Addresses for the End of the




The works of Penderecki which were composed within the last decade
can be grouped into three stages of the composer’s creative life, ac-
cording to the classification proposed by Regina Ch lopicka:7
– 1992–1995: “In search of ‘New Lyric.’ Chamber ‘Espressivo’ Style”
(from the Clarinet Quartet to Violin Concerto No. 2);
– 1995–1998: “The Time of Synthesis. Monumental Symphonic-
Oratorio Style” (Seven Gates of Jerusalem and Credo);
– since 1998: “In the Sphere of Classical Beauty. Musical Dialogue
with the Past” (from the Sonata for Violin and Piano No. 2 to the
Concerto grosso and the Sextet).
Within this period, Penderecki undertakes a synthesis of his hitherto
composition experience, emphasizing clearly a continuity in his art,
and opens a new phase where instrumental works start to dominate.8
“The instrumental music, which from the time of ‘St Luke Passion’
used to be the trend accompanying or complementing the vocal-
instrumental mainstream,” writes Regina Ch lopicka, “gradually at-
tains a growing significance (in the period when Clarinet Quartet
was written), moving into the foreground at the turn of the century.”9
“Penderecki returns to the sphere of absolute music: chamber, sym-
phonic and ‘concertante’ style.”10
Penderecki said in 1998: “In full awareness of the difficulty of the
task, I have turned to the form of the symphony in order to absorb and
process the experience of our century.”11 “As the years went by and I
passed over successive thresholds, the retrospective imperative grew
increasingly strong. In my Third Symphony, after it’s Munich world
premiere, a critic discerned the outlines of a ‘creative synthesis’.”12
7Ch lopicka, Penderecki (2003), p. 9.
8See Penderecki – List of Works 1992–2003 (related information).
9Ch lopicka, Penderecki (2003), p. 245.
10Ibid., p. 255.
11Penderecki, Labyrinth of Time, p. 59.
12Ibid., p. 61.
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The question arises, what is the status of Polish musicological liter-
ature focusing on Penderecki’s music in this period? What are the
main interests of the researchers? What kind of publications prevail?
Publications on Penderecki’s music which appeared in the last
decade may be divided into three categories:
(1). Monographic studies:
Mieczys law Tomaszewski. 1994. Krzysztof Penderecki i jego muzyka. Cztery
eseje [“K.P. and His Music. Four Essays”], Krako´w: Akademia Muzy-
czna.
Danuta Mirka. 1997. The Sonoristic Structuralism of Krzysztof Penderecki.
Katowice: Akademia Muzyczna (published in English).
Regina Ch lopicka. 2000. Penderecki mi ↪edzy sacrum a profanum. Studia
nad two´rczos´ci ↪a wokalno-instrumentaln ↪a [“P. between the Sacred and
the Profane. Studies on the Vocal-Instrumental Works”]. Krako´w:
Akademia Muzyczna.
Regina Ch lopicka. 2003. Krzysztof Penderecki: musica sacra – musica
profana. Warszawa: IAM (published in English).
And the “popular-character” album-book: Przemys law C´wiklin´ski/Jacek
Ziarno. 1993. Pasja. O Krzysztofie Pendereckim [“Passion – About
Krzysztof Penderecki”]. Warsaw: Polska Oficyna Wydawnicza BGW.
(2). Anthologies:
(a). Proceedings from international symposia:
The Music of Krzysztof Penderecki. Poetics and Reception, ed. by
Mieczys law Tomaszewski. 1995. Krako´w: Akademia Muzyczna
(Polish version printed 1996).
Krzysztof Penderecki’s Music in the Context of 20 th-Century Theatre.
Studies, Essays and Materials, ed. by Teresa Malecka. 1999.
Krako´w: Akademia Muzyczna.
(b). A series of anthologies published in Polish-American co-
operation:
Studies in Penderecki, vol. I, ed. by Ray Robinson and Regina Ch lo-
picka. 1998. Princeton: Prestige Publications.
Studies in Penderecki, vol. II: Penderecki and the Avant Garde, ed. by




(a). Syntheses and general approaches:
Mieczys law Tomaszewski. 1992. S lowo i dz´wi ↪ek u Krzysztofa Pende-
reckiego [“Word and Sound in K.P.”], in: Krakowska szko la kom-
pozytorska 1888–1988, ed. by Teresa Malecka, Krako´w: Akademia
Muzyczna, pp. 305-333.
Regina Ch lopicka. 1994. Problem dobra i z la w two´rczos´ci scenicznej
Krzysztofa Pendereckiego [“The Problem of Good and Evil in the
Stage Works by K.P.”], in: Muzyka, s lowo, sens, ed. by Anna
Oberc, Krako´w: Akademia Muzyczna, pp. 113-134.
Danuta Mirka. 1996. Sonorystyczny strukturalizm Krzysztofa Pende-
reckiego [“The Sonoristic Structuralism of K.P.”], in: Muzyka Pol-
ska 1945–1995, ed. by Krzysztof Droba etc., Krako´w: Akademia
Muzyczna, pp. 235-247.
Andrzej Ch lopecki. 1998. X spojrzen´ na Pendereckiego [“Ten glances
at P.”] (1. Si la two´rcza; 2. Si la wyboru; 3. Si la odmowy; 4. Si la
tradycji; 5. Si la ekspresji; 6. Si la perswazji; 7. Si la dramatu; 8.
Si la symfonii; 9. Si la kantaty; 10. Si la si ly). [“Power of creation,
of choice, of refusal, of tradition, of expression, of drama, of sym-
phony, of cantata, of the power”], Studio, Nos. 3–11.
Regina Ch lopicka. 1998. Inspiracje pozamuzyczne we wczesnym okre-
sie two´rczos´ci Krzysztofa Pendereckiego, [“Extramusical Inspira-
tions in the Early Works of K.P.”], in: Dzie lo muzyczne mi ↪edzy
inspiracj ↪a a refleksj ↪a, Gdan´sk: Akademia Muzyczna im. St. Mo-
niuszki, pp. 178-189.
Regina Ch lopicka. 1998. Styl i przemiany w muzyce Krzysztofa Pende-
reckiego. [“Style and Transformations in K.P.’s Music”], in: Dyso-
nanse, No. 3, pp. 12-19.
Danuta Mirka. 1998. Przeci ↪ac´ w ↪eze l gordyjski. System kolorystyczny
Krzysztofa Pendereckiego [“Cutting the Gordian Knot. Pendere-
cki’s Colouristic System”], Dysonanse, No. 3, pp. 2-11.
Tadeusz A. Zielin´ski. 1998. Casus Penderecki, in: Ruch Muzyczny 42,
No. 19, pp. 13-17.
Regina Ch lopicka. 2001. Zwi ↪azki two´rczos´ci Pendereckiego z chrzes´-
cijan´sk ↪a tradycj ↪a obrz ↪edow ↪a, [“Links of P.’s Works with the
Christian Ritual Tradition”], in: Muzyka w konteks´cie kultury, ed.
by Ma lgorzata Janicka-S lysz etc., Krako´w: Akademia Muzyczna,
pp. 829-841.
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(b). Analyses and interpretations of individual works:
Regina Ch lopicka. 1992. ‘Czarna Maska’ Krzysztofa Pendereckiego.
Ekspresjonistyczna wizja tan´ca s´mierci, [“K.P.’s ‘Black Mask’.
An Expressionist Vision of ‘danse macabre”’], in: Krakowska
szko la kompozytorska 1888–1988, ed. by Teresa Malecka, Krako´w:
Akademia Muzyczna, pp. 227-264.
Krzysztof Szwajgier. 1992. ‘De Natura sonoris’ No. 1 i No. 2
Krzysztofa Pendereckiego – studium poro´wnawcze, [“A Compara-
tive Study”], in: ibid., pp. 215-226.
Dorota Maciejewicz. 1998. Czas jak przestrzen´ w ‘Wymiarach czasu
i ciszy’ (1959/60) Krzysztofa Pendereckiego [“Time as Space in
K.P.’s ‘Dimensions of Time and Silence”’], in: Muzyka 43, No. 3
(170), pp. 89-111.
Teresa Malecka. 1998. Hymn ‘S lawa Swiatomu Danii lu’ Kniazju
Moskowskomu Krzysztofa Pendereckiego. O zawi los´ciach gatun-
kowych i kulturowych [“K.P.’s ‘Hymn to St Daniil’. On the In-
tricacies of Genre and Culture”], in: Dysonanse, No. 4, pp. 17-21.
Anna Szarapka. 2001. ‘Magnificat’ Krzysztofa Pendereckiego jako nie-
jasny komunikat estetyczny w konteks´cie biblijnych i muzycznych
kodo´w kulturowych [“K.P.’s ‘Magnificat’ as a Vague Aesthetic
Message in the Context of Biblical and Musical Cultural Codes”],
in: Analiza – Interpretacja – Recepcja. W stron ↪e rozumienia
muzyki, Warszawa: AMFC, pp. 64-69.
(4). Important synthetical publications printed shortly after the
Leipzig symposium:
Mieczys law Tomaszewski. 2003. Penderecki, Warszawa: IAM.
Mieczys law Tomaszewski. 2003. Krzysztof Penderecki and His Music. Four
Essays, Krako´w: Akademia Muzyczna (revised version).
Tadeusz A. Zielin´ski. 2003. Dramat instrumentalny Pendereckiego [“P.s In-
strumental Drama”], Krako´w: PWM.
Mieczys law Tomaszewski. 2004. Penderecki. Trudna sztuka bycia sob ↪a [“P.
The Difficult Art to Be Oneself”], Krako´w: Znak.
Alicja Jarz ↪ebska. 2004. Article Krzysztof Penderecki, in: Encyklopedia
Muzyczna PWM, ed. by Elz˙bieta Dzi ↪ebowska, Krako´w: PWM, vol. VIII,
pp. 8-38.
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The anniversaries of the composer almost always became a time
of theoretical reflection, followed by publications. During the last
decade there were two celebrated anniversaries (and the third we
have been celebrating now):
1993 – 60 years anniversary:
– the symposium Krzysztof Penderecki. Poetics and Reception was
organised, and the proceedings were published two years later
(1995)
– the book of Mieczys law Tomaszewski was published (1994)
1998 – 65 years anniversary:
– the proceedings of the symposium Krzysztof Penderecki’s Music in
the Context of 20 th-Century Theatre, held in 1998, were published
one year later (1999);
– also the series of anthologies Studies in Penderecki started to be
published (vol. I)
2003 – 70 years anniversary:
– this year two books have already been published (Ch lopicka, Mu-
sica sacra – musica profana; Studies in Penderecki, vol. II) and
two more books by Mieczys law Tomaszewski are supposed to be
printed soon (Penderecki and his Music, revised version, in En-
glish; Penderecki – published by the Adam Mickiewicz Institute in
Warsaw);
– symposia take place in Leipzig (October; Krzysztof Penderecki.
Werk und Rezeption) and Krako´w (December; Krzysztof Pendere-
cki. Muzyka ery intertekstualnej [“Music in the Era of Intertextu-
ality”]).
Most of the publications are somehow connected with the Academy
of Music in Krako´w and its school of music theory led by Mieczys law
Tomaszewski.
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The œuvre of Penderecki has been examined by researchers from var-
ious perspectives, such as:
1. the attitude of the composer and his work to musical tradition
(Ch lopicka, Tomaszewski),
2. the question of genres in the context of genre tradition (Ch lopicka,
Tomaszewski, Malecka),
3. the question of style and its transformations (Ch lopicka,
Tomaszewski),
4. the question of musical poetics (Ch lopicka, Janicka-S lysz, Malecka,
Tomaszewski),
5. the question of musical language (Jarz
↪
ebska, Mirka, Lindstedt),
6. particular compositional aspects:
– harmony (Wo´jtowicz),
– instrumentation (Robinson),
7. analyses of individual works,
8. reception:
– proceedings of symposia devoted to reception (Poetics and Re-
ception),
– books, symposia, performances, and other articles.
The synthesis effected by Penderecki in the 1990s (1995–1998. “The
Time of Synthesis. Monumental Symphonic-Oratorio Style”), the
synthesis of“over forty years’ experience in composing music”13 seems
to have provoked new theoretical studies.
Relatively few publications concern orchestral and chamber music,
despite the fact that these genres have constituted the principal do-
main of the composer’s output in recent years.14 In Polish musicology
of the last decade, the research interest focused mainly on Pendere-
13Regina Ch lopicka, Penderecki mi ↪edzy sacrum a profanum, Krako´w 2000, p. 205.
14In discography, however, there is a different tendency: recordings of instru-
mental music decisively prevail. There may be a prosaic reason for this: the
recording costs are incompatibly lower. The performing forces are much larger
in vocal-instrumental music, and besides, several soloists are needed, which
additionally increases the costs.
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cki’s vocal-instrumental music: s t a g e works, considered usually in
the context of the contemporary theatre and c a n t a t a - o r a t o r i o
works, where the symbolic layer is manifested most vividly and seems
to be one of the most crucial factors; this problem is largely inter-
preted by the scholars.15 I believe there are many reasons for this
state of affairs. Suffice it to mention two among them:
1. It is extremely difficult, and maybe even impossible, to conduct
analytical syntheses when a composer’s creative life still develops.
These syntheses might only be partial accounts, and it is only with
the benefit of hindsight that we obtain a necessary distance and
may attempt a holistic analysis. It is only in retrospect that certain
elements reveal their trends of development and that differences
and similarities start to appear or – on the contrary – fade away.
Thus an appropriate (time) distance seems essential.
2. In the transition period at the turn from the 20th to the 21st Cen-
turies, people find it increasingly necessary to seek, or perhaps
rediscover, the values which, as Pope John Paul II keeps empha-
sizing, inspired European culture to a considerable extent. This
is perhaps the reason why the scholars’ interest tends to focus
around Penderecki’s vocal-instrumental works even though instru-
mental works have become predominant in his music. The spheres
of religious, literary, theatrical, historical or musical tradition are
evoked in order to reveal the perspective of our time, to show the
existential situation of contemporary man.
15In this conference, as we can notice, much more papers are devoted to Pende-
recki’s instrumental music: his symphonies, concerto-style and chamber works.
So, a new chapter in musicological research in Penderecki’s music seems to be
opened . . .
Krzysztof Penderecki in Polish Musicological Writings (1992–2003) 389
Appendix: Krzysztof Penderecki – List of Works 1992–2003
1992 Benedicamus Domino for five-part male choir a cappella
1992 Symphony No. 5 Korean
1992 Concerto for Flute and Chamber Orchestra (version for clarinet and
chamber orchestra, 1995)
1993 Benedictus for mixed choir a cappella
1993 Quartet for clarinet and string trio
1994 Music from Ubu Rex for symphony orchestra
1994 Sinfonietta No. 2 for clarinet and string orchestra (reversion of the
Quartet for clarinet and string trio)
1994 Entrata for brass instruments
1994 Agnus Dei (from the Polish Requiem); setting for string orchestra
1994 Divertimento for violoncello solo
1995 Concerto for Violin and Orchestra No. 2 Metamorphoses
1995 Agnus Dei from the Requiem der Verso¨hnung for soloists, mixed choir
and orchestra
1988–95 Symphony No. 3 (incorporating the movements Passacaglia and Rondo)
1996 Seven Gates of Jerusalem. Symphony No. 7 for soloists, speaker,
3 mixed choirs and symphony orchestra
1996 Passacaglia per archi
1997 Hymn to Saint Daniil for mixed choir and orchestra
1997 Hymn to Saint Adalbert for mixed choir and orchestra
1997 Serenada for string orchestra
1997 Credo for soloists, mixed choir, boys’ choir and orchestra
1998 Luzerner Fanfare for eight trumpets and percussion
1998 De Profundis (from Seven Gates of Jerusalem); setting for string orches-
tra
1999 Three Cadenzas to the Concerto in E flat major for Trumpet and Or-
chestra of Joseph Haydn
1999 Sonata for Violin and Piano No. 2
2000 Sextet for clarinet, horn, string trio and piano
2000 Musik for block flute, marimbaphone, percussion and strings
2001 Concerto grosso for 3 cellos and orchestra
2002 Concerto for Piano and Orchestra Resurrection
2002 Benedictus for equal voices a cappella






Reaktionen und U¨berreaktionen auf Krzysztof Pendere-
ckis Klavierkonzert (2002)
1. Krzysztof Pendereckis Klavierkonzert – Aspekte der Rezeption
Selten genug gelangen zeitgeno¨ssische Komponisten, noch dazu der
so genannten
”
ernsten Musik“ in die Schlagzeilen von Tageszeitungen,
ganz zu schweigen von Hochglanz-Illustrierten – und wenn doch, so
geschieht dies eher nicht nur der Musik wegen und eher nicht mit
Wohlwollen.
In den letzten Jahren erlebten dies drei prominente Komponisten,
und in allen drei Fa¨llen war es aufgrund von Schlagworten und
politischen A¨ußerungen bzw. Assoziationen. Helmut Lachenmann
hatte in seiner 1997 in Hamburg uraufgefu¨hrten Oper Das Ma¨d-
chen mit den Schwefelho¨lzern Worte der RAF-Terroristin Gudrun
Ensslin eingesetzt, und dies verlieh der Oper einen gewissen Be-
kanntheitsgrad auch bei jenen, die die Musik nicht geho¨rt hatten
und wohl auch nicht werden ho¨ren wollen. Unter Terrorismus-
Verdacht geriet auch Karlheinz Stockhausen mit seiner dahingehend
verstandenen A¨ußerung, die Anschla¨ge vom 11. September 2001
seien, als Werk Luzifers, das gro¨ßte Kunstwerk aller Zeiten. Fu¨r
Krzysztof Penderecki war es bei seinem neuen Klavierkonzert
Resurrection (
”
Auferstehung“), im Gedenken an die Opfer des
11. September fertig gestellt, das Schlagwort vom
”
sozialistischen
Realismus“, aufgeworfen vom Musikkritiker Andrzej Ch lopecki
in einem Feuilleton der Zeitung Gazeta Wyborcza, das in Polen
eine Flut von Artikeln, Leserbriefen, Interviews, o¨ffentlichen oder
halbo¨ffentlichen Briefen und anderen Verlautbarungen auslo¨ste.
Das Feuilleton selbst wurde fu¨r deutsche, tschechische, ruma¨nische,





einen Teil der anschließenden Diskussion interessierten sich die Ko¨lner
MusikTexte.1
Begonnen hatte das, was manche im Ru¨ckblick als
”
Penderecki-
Affa¨re“ bezeichnen, mit der in Polen mit Spannung erwarteten Auf-
fu¨hrung von Pendereckis Klavierkonzert beim Abschlusskonzert des
”
Warschauer Herbstes“ am 28. September 2002 – mit Barry Douglas
als Solist und Gabriel Chmura als Dirigent des Nationalen Sinfonieor-
chesters des Polnischen Rundfunks (NOSPR). Vorausgegangen waren
die Urauffu¨hrung in der New Yorker Carnegie Hall am 9. Mai 2002
(mit dem Philadelphia Orchestra unter Wolfgang Sawallisch und dem
Solisten Emanuel Ax) sowie Auffu¨hrungen in Philadelphia.
1.1. Die Urauffu¨hrung in den USA – Reaktionen der amerikanischen
Presse
Die amerikanische Presse vermittelte einen zwiespa¨ltigen Eindruck.
Der Philadelphia Inquirer berichtete:
”
The work and the pianist got
a hero’s reception, with Henry Kissinger and Yo-Yo Ma among those
offering backstage backslapping at intermissions.“ Lobend hervorge-
hoben wurde die Einga¨ngigkeit des Werkes:
”
plenty for an audience of
first-time listeners to feel good about: a treacly music-box section with
harp and celesta, a ravishing Merchant-Ivory patch of musical purple
prose, a hymnlike theme, cellists imitating a heartbeat, and a gor-
geous bloom of an English horn solo.“2 Der Chestnut Hill Local ver-
wies auf Wurzeln in der Tradition – der Tradition von
”
Komponisten“
wie Rachmaninow, Prokofjew, Barto´k und von
”
großen Hollywood-
1E. G. Parange, Kritika, skirta Krzystofui Pendereckiui, in: Kultu¯ros savaitrasˇtis
,7 meno dienos‘, Nr. 40 (542) (2002), S. 10; Andrzej Ch lopecki, Socrealisticky
Penderecki, in: His Voice, cˇasopis pro soucˇasnou hudbu (2003), Nr. 1, S. 11; Iri-
nel Anghel, Cazul Penderecki, in: Actualitatea muzicala˘ (2003), Nr. 3, S. 7; Me-
dienwirbel um Krzysztof Penderecki. Eine kleine U¨bersicht, zusammengestellt,
eingeleitet, kommentiert und u¨bersetzt von Martina Homma, in: MusikTexte,
Heft 96 (Februar 2003), S. 88-93; Eva Maria Jensen, Optakt til Penderecki og
Go´recki, in: Dansk Musik Tidsskrift 78 (2003), Nr. 3, S. 89f.; Andrzej Ch lopecki,
Penderecki og den socialistiske realisme, ebd.
2Peter Dobrin, Orchestra premieres Piano Work, in: The Philadelphia Inquirer,
11. 5. 2002.
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Meistern“ wie Erich Wolfgang Korngold und Alex North.3 Der Rezen-
sent der New York Times war bei der Urauffu¨hrung vor allem an der
Akustik des neuen Konzertsaals Verizon Hall interessiert. Pendere-
ckis Klavierkonzert, aufgefu¨hrt am Donnerstag in der Carnegie- und
am Freitag in der Verizon Hall, bot sich ihm als Vergleichsmaßstab
an. U¨ber den Komponisten schrieb er, er habe
”
eine Neigung zu du¨s-
terer Musik, die erscheinen ko¨nne wie ein musikalisches A¨quivalent
von pseudo-philosophischem Getue“ (
”
a penchant for lugubrious mu-




eclectic, boldly episodic and invigorating“ und schlie-
ße mit einem kulminierenden Bla¨serabschnitt
”
like some modern-day
homage to Mussorgsky’s ,Great Gates of Kiev‘“; es scheine fu¨nf Mal
zu enden, bevor es tatsa¨chlich zu Ende sei. Der Eindruck erscheint ge-
mischt:
”
There are outbursts of soaring, cinematic themes that skirt
close to the syrupy, but which are then jostled by weird harmonies
and restless inner business.“ Ein anderer Rezensent fu¨hlte sich eben-
falls vom Schluss des Werkes irritiert, bewunderte aber die dunkle
Dramatik.5
1.2. Die polnische Erstauffu¨hrung – erste Reaktionen in England,
Deutschland und Polen
Bei Auffu¨hrungen seines Klavierkonzerts in den USA und in Frank-






2002 hingegen (wie auch bei vielen fru¨heren
”
Herbsten“) war er es
nicht. War dies mo¨glicherweise mit ein Grund, um das Warschauer
Publikum, unter dem sich Buh-Rufer fanden, gegen den Komponis-
ten voreinzunehmen? In der englischen Zeitschrift Tempo wurde diese
Eventualita¨t angesprochen. Vielleicht sei auch der Programmbuch-
3Michael Caruso, Ax very sharp with Philadelphia Orchestra, in: Chestnut Hill
Local, 16. 5. 2002, S. 25.
4Anthony Tommasini, Carnegie Hall vs. the Kimmel Center, an Acoustics Battle,
in: The New York Times, 14. 5. 2002.
5Dick Saunders, Orchestra offers World Premiere, in: Main Line Times, Subur-





Kommentar mit seiner Bezugnahme auf die Anschla¨ge vom 11. Sep-
tember als
”
makabre Kapitalisierung“ verstanden worden – als
”
Ver-
such, die musikalische Aussage durch Assoziierung mit den Folgen der
terroristischen Greueltaten zu versta¨rken“. Eventuell habe Pendere-
cki auch schlecht ausgesehen durch sein bezeichnendes Gesta¨ndnis,
zuvor kein Klavierkonzert komponiert zu haben, weil es zu viel
”
Wett-
bewerb“ auf diesem speziellen Markt gebe. Der Rezensent Nicholas
Reyland fuhr fort:
”
Ich perso¨nlich ziehe es vor, die Empfindungen des
Werks als tief gefu¨hlt und gemeint zu akzeptieren.“ Allerdings zeige
das Werk nach anfa¨nglich spannenden zehn Minuten zu wenig Sub-
stanz. Und nicht zuletzt: der
”
positive Schluss“ sei vo¨llig unmotiviert
und klinge wie ein Ru¨ckfall in den sozialistischen Realismus.6
In der Su¨ddeutschen Zeitung schrieb Reinhard Schulz von zahlrei-
chen Klischees in einem
”
Rachmaninow-Schinken mit siegbringenden Trompeten von der Empore, mit
Choral-Emphase und heilsverku¨ndenden Glocken. Wo jeder etwas reflektiertere
Filmkomponist a¨sthetische Bedenken ha¨tte, greift Penderecki ungeniert ins Volle.
Es ist Musik eines Anstreichers, die Farbe gla¨nzt peinlich, aber sie gla¨nzt.“7
6Nicholas Reyland, First Performances. Warsaw Autumn, 2002, in: Tempo 57
(223) (Jan. 2003), S. 76-78. Die Zitate im Original (S. 77):
”
attempt to add to
the music’s import through an association with the aftermath of the terrorist
atrocities“.
”
But perhaps such comments merely looked bad alongside the com-
poser’s (more) revealing admission that he hadn’t written a Piano Concerto
beforehand because there was too much ,competition‘ in that particular mar-
ket.“
”
Personally, I prefer to accept the sentiments of the work as profoundly
felt and meant.“ (S. 77f.)
”
Moreover, its pastiches are sickly; the trumpeters on
the balcony, effective in the Fifth Symphony, look and sound hackneyed; the
climactic quadraphonic tape of cathedral bells is almost brazen in its lack of
musical preparation (and reduced many people around me to hysterics); and the
,Positive Conclusion‘, which sounds like a Socialist Realist throwback [Hervor-
hebung von MH], is totally unearned. [. . . ] I was left wondering: was what had
really upset so many of the audience not Penderecki’s intentions, imagined or
otherwise, but rather his clumsy execution of the unmemorable musical ideas
he has chosen to contextualize within such incredibly sensitive, and politically
volatile, extra-musical material?“ (Hiermit endet die Rezension.)
7Reinhard Schulz, Warschauer Herbst und Symposion u¨ber Musikfestivals, in:
Su¨ddeutsche Zeitung, 1./2. 10. 2002.
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Noch u¨ber 13 Monate spa¨ter geriet der Name Penderecki mit der als
eine solche apostrophierten
”
Affa¨re“ in Polen nicht aus den Schlag-
zeilen. Was mit einem Klavierkonzert und den Reaktionen darauf
begann, ging bruchlos u¨ber in Diskussionen u¨ber o¨ffentliche Gelder,
zugesprochen dem von der Ehefrau Pendereckis organisierten Kra-
kauer Beethoven-Festival, dem ebenfalls von ihr organisierten Festival
zum 70. Geburtstag ihres Mannes, oder auch zu der von Penderecki
geplanten Akademie bei seinem Landsitz im Dorf Lus lawice (etwa an-
derthalb bis zwei Autostunden o¨stlich von Krakau), die mit Konzert-
saal, Hotel- und Sportanlagen eigens zu erbauen wa¨re. Zuvor dezent
verschwiegene (oder schlicht unbekannte?) Zahlen wurden abgedruckt
und dabei mit dem Budget wichtiger internationaler Festivals vergli-
chen und diskutiert. Den vorla¨ufigen Ho¨hepunkt bildete im Juli 2003
der Eklat, mit dem Frau Penderecka das Krakauer Penderecki-Festival
absagte. Der Komponist untersagte jegliche Auffu¨hrungen seiner Mu-
sik in Krakau, zog seinen Namen aus dem Penderecki-Wettbewerb fu¨r
junge Interpreten zeitgeno¨ssischer Musik zuru¨ck, und letztlich erkla¨r-
ten die Pendereckis, sie mu¨ssten ja nicht in Krakau leben – vielleicht
lieber in Paris, New York oder Kyoto?
Aber – dies ist vorgegriffen. Zuna¨chst gab es die Auffu¨hrung eines
neuen Penderecki-Werks, mit Buh-Rufen und a¨ußerst unvorteilhaften
Kritiken, die einhellig von Kitsch, Pathos und Formlosigkeit spra-
chen – der Reinfall dieses Werks ko¨nne auch einen Mythos brechen,
selbst bei einem so u¨berma¨chtigen Namen.
Tenor der polnischen Rezensionen:
”
Pathos vermischt mit Kitsch“,
”




laut ausgesprochene Meinungen u¨ber den Kitsch“,
”
an der Gren-
ze zum Kommerz“. Auch wurde gefragt, ob ein solches Werk in ein
Festival geho¨re;9 hier sei ein Gipfel des Kitsches erreicht; das Werk
sei vo¨llig ohne Form.10 Einhellig herrsche die Meinung vor, es sei
8Bartosz Kamin´ski, Gor ↪aca Jesien´ [”
Heißer Herbst“], in: Gazeta Wyborcza,
30. 9. 2002.
9Tadeusz Deszkiewicz, Fina l ,Warszawskiej Jesieni 2002‘ [
”
Das Finale des ,War-
schauer Herbstes‘ 2002“], www.kamerton.net.republika.pl, Beitrag v. 30. 9. 2002.
10Adam Suprynowicz, Nie jest tak, jak si ↪e Pan´stwu wydaje [”
Es ist nicht so, wie












einen hollywood-artigen Kompositionsstil.“12 (Man beachte: was fu¨r
den New Yorker Rezenten ein Lob wert war, die Orientierung an
”
großen Hollywood-Meistern“ in Gegenu¨berstellung zu bloßen
”
Kom-
ponisten“, brachte in Europa keine Sympathien ein.)
1.3. Ein Stein kommt ins Rollen: ein Feuilleton, ein Protestschreiben
dagegen, Gegenreaktionen darauf und ein Fernseh-Interview mit dem
Komponisten
Auf ein Pendereckis Klavierkonzert kommentierendes Feuilleton des
Warschauer Rundfunkredakteurs und Musikkritikers Andrzej Ch lo-
pecki in der Tageszeitung Gazeta Wyborcza folgte ein von 21 Auto-
rita¨ten vero¨ffentlichtes Protestschreiben dagegen sowie ein Fernseh-
Interview, in dem Penderecki das polnische Kulturleben mit einem
Misthaufen verglich. Letztlich sah der Polnische Komponistenverband
ZKP (Zentralverband aller Komponisten und Musikwissenschaftler)
sich geno¨tigt, an den Komponisten ein offizielles Entschuldigungs-
schreiben zu richten, in dem eine von einem seiner Mitglieder ge-
wa¨hlte Formulierung bedauert wurde. Drei der genannten Texte: das
Feuilleton Ch lopeckis, das Protestschreiben dagegen sowie Pendere-
ckis A¨ußerungen im Fernsehprogramm
”
Autograf“, wurden bereits in
deutscher U¨bersetzung abgedruckt,13 so dass hier Ausschnitte genu¨-
gen ko¨nnen – jene Fragmente, auf die sich spa¨tere Artikel beziehen.
Andrzej Ch lopeckis Feuilleton
”
Sozialistisch-realistischer Pendere-
cki?“,14 das offensichtlich die ganze Lawine auslo¨ste, hatte darauf ver-
wiesen, dass ein Kritiker des Berliner DeutschlandRadios
”
den Ein-
11Maciej  Lukasz Go l ↪ebowski, Un-happy End, sowie Magdalena Cynk, Torun´ska
Jesien´ w Warszawie: Penderecki wybuczany [
”
Thorner Herbst in Warschau.
Penderecki ausgebuht“], in: Gazeta Pomorza i Kujaw (Torun´), 1. 10. 2002.
12Cynk, Torun´ska Jesien´.
13Siehe Homma, Medienwirbel um Krzysztof Penderecki (wie Anm. 1). Alle U¨ber-
setzungen aus dem Polnischen stammen von der Autorin, MH.
14Andrzej Ch lopecki, Socrealistyczny Penderecki?, vero¨ffentlicht im Feuilleton-
Zyklus S luchane na ostro [
”
Scharf hingeho¨rt“] der Gazeta Wyborcza (Warsza-
wa), 12. 10. 2002.
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satz von Kirchenglocken, wie sie gegen Ende von Pendereckis Werk
aus den Lautsprechern klingen, fu¨r die Entweihung eines Symbols“
halte. In seinem Klavierkonzert ummantele Penderecki
”
Spiel und U¨bermut, auf die er nicht verzichten will (denn schließlich sind sie
es, die dem Werk Popularita¨t auf den Konzertbu¨hnen sichern sollen) mit einer
Aussage, die dabei fu¨r eine gedankliche Erpressung sorgt. Eine solche Erpressung
ist die Information, dass das Werk in Pendereckis Intention mit der New Yorker
Trago¨die des 11. September 2001 zusammenklinge. [. . . ] Auf der noch glu¨henden
Asche tanzt Krzysztof Penderecki ganz fro¨hlich und informiert uns gleichzeitig
mittels seiner in die Partitur verflochtenen Chora¨le sowie seiner Selbstkommentare,
es sei [Trauer-]Asche aufs Haupt zu streuen.“
Penderecki u¨bermittele
”
gleichermaßen die Grimasse eines lustigen
Hanswurst sowie die verdu¨sterte Miene eines Predigers – im Glauben
daran, dass auf zumindest eine dieser Posen wenigstens ein Teil der
Zuho¨rer mit Applaus reagiert.“ Den sozialistischen Realismus als
”
a¨s-
thetische Stro¨mung, die auf eine einfache und fu¨r das einfache Volk
zuga¨ngliche Weise den Ehrgeiz hatte, dieses geistig zu la¨utern und zur
Welt der wahren und richtigen Ideen zu erheben“, habe Penderecki
in den 1960er-Jahren hinweggefegt.
”
Mit dem Klavierkonzert jedoch verku¨ndet er den unzeitgema¨ßen Triumph der
sozialistisch-realistischen Ideologie und gibt deren Ideologen Andrej Schdanow
ebenso Recht wie dessen von Stalin eingesetztem Sachverwalter Tichon Chren-
nikow.“
Gegen dies Feuilleton erhob sich Protest aus Krakau, der unter der
U¨berschrift
”
Protest: Die Grenzen der Kritik“ als offener Brief in der
gleichen Tageszeitung abgedruckt wurde. Der Verfasser Mieczys law
Tomaszewski verwies darin auf
”
Grenzen einer kritischen A¨ußerung. Sie werden bestimmt vom Grad perso¨nlicher
Kultur und vom Gefu¨hl der gesellschaftlichen Verantwortung. Andernfalls verfa¨llt
man in absolute Straffreiheit, damit vor einem hunderttausendfachen Publikum
prahlend.“
Ch lopecki habe die zula¨ssige Grenze u¨berschritten.
”
Zur Charakterisierung eines Schaffens, das einen der ho¨chsten, unbestritte-





die beleidigend und grob unwahr sind. [. . . ] Auf ein Vorgehen dieser Art kann man
nicht anders reagieren als mit ho¨chster Empo¨rung und Protest.“15
Der angegriffene Ch lopecki forderte in seiner vero¨ffentlichten
”
Ant-
wort des Kritikers“16 eine Belehrung daru¨ber, welche seiner Formu-
lierungen denn
”
beleidigend und grob unwahr“ gewesen sei – ebenso
wie eine Quelle dafu¨r, dass Pendereckis neues Werk ein
”
unbestrit-
tener Gipfel polnischer Kultur“ sei. Ch lopecki argumentierte, dass in
seinem Feuilleton keineswegs Pendereckis gesamtes Schaffen beleidigt
werde, und jene Emotionen, die die Nennung gewisser Namen (MH:
Schdanow, Stalin, Chrennikow) hervorgerufen habe, ru¨hrten von ei-
ner U¨berinterpretation seines Textes her, welche einen a¨sthetischen
Begriff auf die Ideologie eines totalita¨ren Staates ausweite. Pende-
reckis Musik brauche keine Protestbriefe –
”
Herr, schu¨tze mich vor
meinen Freunden, vor meinen Feinden schu¨tze ich mich selbst. [. . . ]
Was ein Gipfel der Kultur, und was ein Abgrund der Kritik ist, wird
die Geschichte beurteilen.“
Penderecki perso¨nlich nahm am 24. November 2002 in der Fernseh-
sendung
”
Autograf“ Stellung:17 Gebuht habe gar nicht das Publikum,
sondern nur Komponistenkollegen, denen selbst nichts mehr einfiele;
das polnische Musikleben sei ein Misthaufen, und wenn man ihm,
Penderecki, vorwerfe, sich zu wiederholen: sein ganzes Schaffen sei ein
15Protest: granice krytyki, in: Gazeta Wyborcza, 18. 10. 2002 (online), 19./
20. 10. 2002 (Druck). Der Protest wurde unterzeichnet von Mieczys law Toma-
szewski, Zbigniew Bujarski, Regina Ch lopicka, Gabriel Chmura, Henryk Miko laj
Go´recki, Zofia Helman, Jacek Kaspszyk, Kazimierz Kord, Jan Krenz, Teresa
Malecka, Jerzy Marchwin´ski, Elz˙bieta Markowska, Krystyna Moszuman´ska-
Nazar, Wies law Ochman, Janusz Olejniczak, Ewa Podles´, Irena Poniatow-
ska, Marek Stachowski, Jan St ↪eszewski, Antoni Wit, Joanna Wnuk-Nazarowa.
Unterzeichnet folglich von sieben Professoren der Krakauer Musikhochschule
(Tomaszewski, Bujarski, Ch lopicka, Malecka, Moszuman´ska-Nazar, Stachowski,
Wnuk-Nazarowa), von fu¨nf Dirigenten (Chmura, Kaspszyk, Kord, Krenz, Wit),
vier Vokal- bzw. Instrumentalinterpreten (Marchwin´ski, Ochman, Olejniczak,
Podles´), vom Komponisten Go´recki sowie von vier Musikwissenschaftlern aus
Warschau und Posen (Helman, Markowska, Poniatowska, St ↪eszewski).
16Andrzej Ch lopecki, Odpowiedz´ krytyka, in: Gazeta Wyborcza, 26. 10. 2002.
17TVP, 2. Programm, 24. 11. 2002, ab 22.55 Uhr, mit Jacek Z˙akowski, Janusz
Olejniczak, Anda Rottenberg und Stefan Chwin.
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Selbstzitat, ebenso wie alle Symphonien Mozarts. Musikzeitschriften
in Da¨nemark und Tschechien druckten in diesem Kontext folgende
Karikatur ab:18
Abbildung Nr. 1: Karikatur (Unterschrift
”
Ach Amadeus, auch ich wiederhole mich
nun schon“)
In der Sendung wurde Penderecki gefragt, ob er die Publikumsreak-
tionen auf sein Klavierkonzert geho¨rt habe.
Krzysztof Penderecki [KP]:
”






Ein Gru¨ppchen von Leuten. [. . . ] wenn Sie vom Publikum sprechen, so
scheint mir, dass dies gar kein Publikum ist; das sind meine Kollegen, das sind die
18His Voice, cˇasopis pro soucˇasnou hudbu (2003), Nr. 1, S. 11, und Dansk Musik





Nachgeborenen der Avantgarde, die zweite Generation der Epigonen der Avant-
garde, die sich selbst einfach nichts Neues mehr ausdenken ko¨nnen. [. . . ] wenn die
Schubladen leer sind, denn so ist es leider, dann ist da etwas nicht in Ordnung.“
Janusz Olejniczak:
”
Und, bitte sagen Sie mir, ob aus der Ho¨he Ihrer Gro¨ße, Ihres
Ruhmes, Ihrer in der ganzen Musikwelt unbestrittenen Autorita¨t – ob dort Kriti-
ken Sie u¨berhaupt noch streifen?“ [. . . ]
KP: [. . . ]
”
Ich denke, wenn wir u¨ber diese Kritiker sprechen, machen wir nur Rekla-
me fu¨r ihn [sic!], und dann wird er ein Lepper,19 ein Lepper der Musikwissenschaft
beispielsweise, der alles negiert, was geschieht.“




Alle Symphonien Mozarts sind Selbstzitate, um von den Konzerten gar nicht
zu sprechen, ebenso. [sic] Ein Ku¨nstler hat das Recht, zuru¨ckzugreifen auch auf
das eigene Schaffen, und selbst wenn [. . . ]. Mein ganzes Schaffen ist ein Selbst-
zitat, denn ich schreibe zyklisch. Jede folgende Symphonie bezieht sich auf und
behandelt gleichsam Themen der vorigen Symphonien als Variationen fu¨r die fol-
genden.“ [. . . ]
”
An der Spitze der ,Warschauer Herbste‘ stand fu¨r viele Jahre eine
große Autorita¨t, Lutos lawski. Jetzt allerdings – ich will hier niemanden beleidi-
gen – aber ich kenne keinen von diesen Leuten als Komponisten. Hier ist etwas
nicht in Ordnung. Ich bin beispielsweise der Meinung, dass – was weiß ich – etwa
Kilar oder Go´recki Pra¨sident des Festivals sein sollte. Nun, diese Schwelle sollte
schon sehr hoch sein, und man sollte nicht sta¨ndig bloß die eigenen guten Bekann-
ten spielen.“
KP [a¨ußert sich weiter u¨ber die Musikszene in Polen, die ihn an eine Geschichte
von Ka¨fern im Mist erinnere:]
”
Eines Tages hebt der Papa mit dem So¨hnchen den
Kopf aus diesem Misthaufen, sieht sich um, und das So¨hnchen sagt zum Vater:
,Papa, warum sitzen wir immer in diesem Mist, dabei scheint die liebe Sonne, die
Vo¨gelchen singen, Rasen und Blu¨mchen, warum mu¨ssen wir denn hier wohnen?‘
,Lieber Sohn, antwortete der Vater, weil dies unser Vaterland ist.‘ Und es gibt
etwas in diesem polnischen – ich wollte hier kein anderes Wort gebrauchen . . .
19Andrzej Lepper, Vorsitzender der populistischen Partei
”
Samoobrona“ (Selbst-
verteidigung) mit ca. 10% Stimmenanteil im polnischen Sejm. Die Partei steht
fu¨r massiven Protest gegen die Vera¨nderungen nach 1989, die zu einer Ka-
tastrophe gefu¨hrt ha¨tten: zu Arbeitslosigkeit, Unsicherheit, Zusammenbruch
der Landwirtschaft. Leppers Partei ist bekannt fu¨r die Nicht-Ru¨ckzahlung von
Bankkrediten (an die
”
internationale Bank-Mafia“), fu¨r krasse Beschimpfungen,
fu¨r die Blockade von o¨ffentlichen Geba¨uden und Straßen, darunter eine sehr me-
dienwirksame Aktion durch großangelegtes Abladen von Jauche auf wichtigen
Zufahrtswegen (Anm. MH).
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So empfinden wir das alle. Vor allem, wenn man jahrelang im Ausland lebte und
dann so ein wenig hineintritt in diesen Misthaufen, wenn man hierher kommt.“




Eine ehrliche Kritik ist notwendig, denn ein Ku¨nstler braucht eine kalte
Dusche, aber keine Jauche. Und hier liegt wohl der Unterschied.“
[Konsternation im Studio – Kameraschwenk – Reklame]
Der Polnische Komponistenverband u¨berging bei seiner o¨ffentlichen
Entgegnung20 auf Pendereckis A¨ußerungen im
”
Autograf“ dessen un-
appetitliche Formulierungen, stellte jedoch einige von Pendereckis
Behauptungen richtig – so die Vorstellung, Lutos lawski oder irgend
ein anderer Einzelner habe jemals
”
an der Spitze“ des Warschauer-
Herbst-Festivals gestanden. Das Programm werde in ganzja¨hriger eh-
renamtlicher Arbeit erstellt von einer derzeit neunko¨pfigen Kommis-
sion aus Musikwissenschaftlern und Komponisten, deren Namen in
jedem Programmheft abgedruckt seien und dem Komponisten Pen-
derecki bestens bekannt sein sollten. Die Werkauswahl erfolge nicht
aus einer Gruppe von
”
eigenen guten Bekannten“, sondern aus von
Komponisten, Interpreten oder Musikverlagen eingesandten Werken.
(Es folgt eine Nennung von etwa 30 der im besagten Jahr 2002 auf-
gefu¨hrten polnischen Komponisten.) Bei den bisherigen 45 Festivals
sei Penderecki (mit 54 aufgefu¨hrten Werken) nach Lutos lawski (mit
63 Werken) der am ha¨ufigsten gespielte Komponist gewesen.
Auch Ch lopecki antwortete auf die Fernsehsendung
”
Autograf“ in
einem weiteren Feuilleton, u¨berschrieben
”
Ihrer Drei“,21 das u¨ber
Zweier- und Dreiergruppierungen in der neueren Musik reflektiert,
mit einer Richtigstellung. Das Festival habe keinen
”
Pra¨sidenten“,
sondern einen Direktor, der seine ta¨gliche organisatorische Arbeit auf
der Basis eines Arbeitsvertrages leiste. Der Regisseur Andrzej Wajda
verfolge weiterhin das Schaffen junger Filmemacher, wa¨hrend Pende-
recki zugebe:
”
ich kenne keinen von diesen Leuten als Komponisten.
Da ist etwas nicht in Ordnung.“ Wajda
”
kennt, weiß und informiert
20Abgedruckt in Ruch Muzyczny 47 (2003), Nr. 1, S. 12, unterzeichnet vom Vor-
stand des Polnischen Komponistenverbandes.






mich daru¨ber. Penderecki kennt nicht, weiß nicht, und wenn er die
Fernsehzuschauer daru¨ber informiert, beleidigt und unterstellt er. Da
ist etwas nicht in Ordnung.“
Ende 2002 wurde die
”
Affa¨re Penderecki“ unter Bezugnahme auf
die drei oben ausschnittweise wiedergegebenen Beitra¨ge in der Zeit-
schrift Przekro´j so zusammengefasst:22 Nach dem
”
unappetitlichen
und langweiligen Klavierkonzert, das vom Publikum des ,Warschau-
er Herbstes‘ ausgebuht wurde, und nach der vernichtenden Kritik in
der ,Gazeta Wyborcza‘ u¨berraschte Penderecki durch eine nicht gera-






und Protestbrief“, vom kla¨glichen Zustand des Musiklebens und
”
von
der fehlenden Distanz des Komponisten zum eigenen Schaffen, das in
der letzten Zeit nicht gerade Ho¨henflu¨ge erlebt.“
1.4. Reaktionen in der Warschauer Musikzeitschrift Ruch Muzyczny
bis Ende 2002
Manche Stimmen (wie die von Dorota Szwarcman) wollten die Dis-
kussion eher klein halten, da sie ein bescha¨mendes Licht auf die Mu-
sikszene werfe. Da aber geschrieben wurde, dass sie sicherlich in die
Musikgeschichte eingehen werde, sei hier eine kleine Presseschau zu-
sammenfassend u¨bersetzt, beginnend mit der maßgeblichen und tra-
ditionsreichen Zweiwochenschrift Ruch Muzyczny. U¨ber drei Monate
hinweg23 gab jede Nummer des Ruch Muzyczny der Diskussion um
Pendereckis Konzert sowie dem, was darauf folgte, ausfu¨hrlich Geho¨r.
Der Ruch Muzyczny vom 10. November 2002, der die Konzerte
des
”
Warschauer Herbstes“ rezensierte, begann mit einem Presseu¨ber-
blick, der sich vollsta¨ndig dem Echo auf Ch lopeckis Artikel in der
Gazeta Wyborcza widmete. Genannt wurden eine Entgegnung von
Dorota Szwarcman, die dieselbe Zeitung (ebenfalls in ihrer Sonntags-
ausgabe eine Woche spa¨ter, 19./20. Oktober) vero¨ffentlichte, und ab-
22Jacek Hawryluk, Afera z Pendereckim [
”
Affa¨re mit Penderecki“], in: Przekro´j,
20. 12. 2002.





Protestbrief“ der 21 Unterzeichner. Die Redak-
tion des Ruch Muzyczny empfahl, man solle sich genau die Liste der
21 Namen daraufhin anzusehen, wer eben gerade nicht unterschrieben
hat. Weiter wurde aus Ch lopeckis Antwort in der Gazeta Wyborcza
zitiert. Die Redaktion sprach die Erwartung aus, nun wu¨rde wohl in
Zukunft Ch lopeckis Text zerpflu¨ckt und der Beweis seiner Unwahr-
heit angetreten werden. Interessant seien die Fragen nach
”
Grenzen
der Kritik“ und nach dem
”
Gefu¨hl gesellschaftlicher Verantwortung“.
In dieser Nummer meldete sich auch Jan Z˙ak zu Wort24 und u¨ber-
legte, in welchem Presseorgan er schreiben wu¨rde, um eine (nicht nur
musikalische) Elite zu erreichen. Die Gazeta Wyborcza sei eine gu-





unseren ho¨chsten Autorita¨ten und den prominen-
testen Vertretern unseres Musiklebens ausgesetzt. (Am Rande ge-
fragt: ist dies vielleicht gerade jenes ,musikwissenschaftliche Establis-
hment‘, von dem ich bisher glaubte, es ga¨be es gar nicht?)“. Der Name
Stalins wa¨re besser ungenannt geblieben, aber ansonsten sieht Z˙ak in
Pendereckis Klavierkonzert
”
gelinde gesagt, eine Vo¨llerei mit Essens-
resten zweiten Frischegrades von eigenen und fremden Mahlzeiten.“
Im U¨brigen seien die Unterzeichner des
”
Protestes“ daran erinnert:
Die Musik eines Penderecki verteidige sich selbst, oder aber es helfe
kein Brief. Zur Belebung des musikalischen Denkens sei Provokation
no¨tig, nicht jedoch
”
die Bildung einer Bu¨rgerwehr zum Schutz fu¨r
schwankende nationale Heiligtu¨mer.“
Die folgende Nummer des Ruch Muzyczny vom 24. November 2002,
die auch Pendereckis Klavierkonzert rezensierte, begann gleichfalls
mit einem Presseu¨berblick zu Ch lopeckis Artikel. Erstaunlich sei, dass
lediglich Tomasz Mos´cicki ausfu¨hrlicher darauf eingegangen sei; Doro-
ta Szwarcman bagatellisiere das Problem, Marek Beylin habe es wohl
nicht recht verstanden und Tomasz Cyz gebe einen U¨berblick u¨ber
verschiedene polnische Klavierkonzerte der letzten Jahre, mit deut-
24Jan Z˙ak, Zbrodnia w ,Gazecie Wyborczej‘ albo Penderecki epitetem skwitowany.
Nas luchiwanie [
”
Ein Verbrechen in der ,Gazeta Wyborcza‘ oder Penderecki mit






lichen A¨ußerungen des Missfallens u¨ber das Konzert Pendereckis.25
Jan Z˙ak erinnerte an den sozialistischen Realismus26 und fragte:
”
Warum ist es erlaubt, mit einer Konvention etwa aus Renaissance, Barock, Klassik
und Romantik zu spielen, aber mit den Konventionen der uns zeitlich recht nahe
stehenden Vergangenheit – auf gar keinen Fall?“
Allerdings gehe es um etwas anderes:
”
Zum ersten darum, dass bei vielen von uns Zweifel umgehen, ob Penderecki sich
selbst gegenu¨ber aufrichtig war, als er sein Klavierkonzert schrieb [. . . ]. Und zwei-
tens: viele von uns, nicht nur Ch lopecki, sind der Meinung, dass das Klavierkonzert
einfach ein Werk ist, dass am besten u¨berhaupt nicht erst verbrochen worden wa¨re,
und wenn schon, ko¨nnte der Komponist es eventuell zuru¨ckziehen.“
Fu¨r den Rezensenten des Abschlusskonzerts,27 Adam Suprynowicz,
war das Klavierkonzert ein Gipfelpunkt an musikalischem Kitsch –
nur mit Mu¨he habe er bis zum Schluss ausgehalten und sei danach
”
entru¨stet und niedergeschlagen“ gewesen. Es sei gewettet worden: Ist
dies das fu¨nfte Konzert von Rachmaninow?
”
Ich denke, man mu¨sste sich bei Rachmaninow entschuldigen fu¨r diesen Vergleich.
Denn wenn dessen Einfluss auf Pendereckis Behandlung des Klaviers auch schwer
zu u¨berho¨ren ist (all diese virtuosen Passagen, Akkordfolgen, von denen das Kon-
zert nur so wimmelt), so schrieb Rachmaninow doch ein Werk mit einer konkreten
Form, wa¨hrend bei Penderecki die Form fehlte. [. . . ]
[Die Reihung von Abschnitten wird] durchzogen von einem Choral, der wohl
einen Teil der Ho¨rer ganz besonders empo¨rte. Schließlich ist er den ersten Akkor-
den des ,Großen Tors von Kiew‘ aus Mussorgskys ,Bildern einer Ausstellung‘ zum
Verwechseln a¨hnlich. Dies, in Verbindung mit einer Pianistik a` la Rachmaninow,
erweckt den Eindruck, man habe es zu tun mit einer gewissenhaft instrumen-
tierten Skizze aus der Feder eines Absolventen des Moskauer Konservatoriums. Die
25Die Presseschau bezieht sich u. a. auf folgende Beitra¨ge in der allgemeinen
Tages- bzw. Wochenpresse: Tomasz Cyz, Gra z fortepianem w tle [
”
Spiel mit
Klavier im Hintergrund“], in: Tygodnik Powszechny, 10. 11. 2002; Dorota Szwar-
cman, Niskie loty (Dysonans i groteska) [
”
Tiefflu¨ge (Dissonanz und Groteske)“],
in: Polityka 44, 2. 11. 2002, S. 52.
26Jan Z˙ak, Orygina ly i podro´bki [
”
Originale und Fa¨lschungen“], in: Ruch Muzy-
czny 46 (2002), Nr. 24, S. 6f.
27Suprynowicz, Nie jest tak (wie Anm. 10), S. 10.
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Faszination Pendereckis fu¨r die russische Musiktradition ist bekannt, aber gleich
so?“
Die vorletzte Nummer des Ruch Muzyczny im Jahre 2002 brachte drei
ausfu¨hrliche Leserbriefe: von dem Komponisten Pawe l Szyman´ski, der
Musikwissenschaftlerin Krystyna Tarnawska-Kaczorowska und dem
Klavierpa¨dagogen Czes law Stan´czyk.28 Letzterer fragte:
”
Wogegen
protestieren denn unsere unbestrittenen Autorita¨ten so energisch?“
Ch lopeckis Formulierungen seien nicht beleidigend, und er habe Pen-
dereckis Verdienste in der Vergangenheit unterstrichen. Nur das Kla-
vierkonzert habe ihm nicht gefallen, und auch nicht dessen Widmung.
Es gebe durchaus Menschen,
”
die solche Widmungen solcher Mu-
sik fu¨r zumindest unappetitlich halten, auch wenn sie bereits an die
Promotion- und Marketing-Maßnahmen dieses Komponisten gewo¨hnt
sind.“ Nun sei einem Komponisten nicht unbedingt vorzuwerfen, dass
er wisse,
”
wie die von ihm produzierte Ware entsprechend zu verpa-
cken und auf dem Markt zu verkaufen“ sei. Allerdings lohne es nicht,
”
gegen ein schwaches Werk eines namhaften Komponisten und gegen
die Ansichten von jemandem zu protestieren, der sich mutig ,gegen
den Strom‘ a¨ußerte, und dem sich bei dieser Gelegenheit Assozia-
tionen an die nicht allzu ferne Vergangenheit aufdra¨ngen.“ Gerade
der
”
Protestbrief“ erinnere doch an die Zeiten,
”
als nur ,richtige und
konstruktive‘ Kritik (WIR entscheiden, wann sie es ist!) zugelassen
wurde.“ Selbst die gro¨ßten Komponisten der Geschichte ha¨tten nicht
ausschließlich Meisterwerke geschrieben. Offenbar verlangten die Au-
toren des
”
Protestes“, man solle alles, was Penderecki schrieb, auf
den Knien ho¨ren. Er, Stan´czyk, scha¨tze Pendereckis Musik, aber:
”
Niemals wu¨rde ich Lutos lawskis Klavierkonzert, das voller unerho¨rt
dichter, außergewo¨hnlich interessanter und hervorragend gestalteter
Musik ist, mit dem Konzert Pendereckis vergleichen, in dem ich sta¨n-




28Leserbrief von Czes law Stan´czyk in: Ruch Muzyczny 46 (2002), Nr. 25, S. 6.
29Mit den
”
ro¨hrenden Hirschen“ spielte Stan´czyk an auf jene als Inbegriff von










Pawe l Szyman´ski30 fragte sich, wieso es keine wahren o¨ffentlichen





1. Die Freiheit kritischer A¨ußerungen sollte Beschra¨nkungen unterliegen, und 2.
Es gibt Werke, deren Wert unbestritten ist. [. . . ] Der Preis fu¨r eine unbefangene
kritische (und ku¨nstlerische) A¨ußerung kann manchmal eine Verletzung der ,guten
Sitten‘ sein (was immer der verwaschene Begriff meinen mag). Ich bin bereit, die-
sen Preis zu zahlen (und zwar als Ku¨nstler ebenso wie als gewo¨hnlicher Konsument
von Kultur). Denn wenn wir annehmen, dass man im Namen guter Sitten oder
gesellschaftlicher Verantwortung dem einen eine Zwangsjacke verpassen und einen
anderen unter eine Schutzglocke stellen muss, zahlen wir einen ho¨heren Preis. Er
besteht in Langeweile, Seichtigkeit und Falschheit im Kulturleben.“
Krystyna Tarnawska-Kaczorowska31 verwies darauf, dass Ch lopecki
keinen Artikel, sondern ein Feuilleton geschrieben habe. Er habe Posi-
tion bezogen gegen Pendereckis
”
frischestes und gleichwohl misslun-
genes“ Werk. Die Autoren des
”
Protestes“ fu¨hrten keine inhaltliche
Diskussion
”
u¨ber ein weiteres ,neo-konservatives‘ (Kisielewski) Werk, u¨ber das Klavierkon-
zert ,Auferstehung‘, u¨ber das ein anderer Musikkritiker am 3. Oktober im ,Pegaz‘
schrieb (und zwar keineswegs ,beleidigend‘, sondern deutlich und im Einklang mit
den Tatsachen), dass dies ein SELTENES GESCHMIERE sei, wobei er anschlie-
ßend seine Meinung pra¨gnant begru¨ndete.“
Fru¨her habe Ch lopecki anders u¨ber Penderecki geschrieben, als auch
dessen Musik noch anders gewesen sei, und ambivalent seit Ende der
1970er-Jahre, als
”
der Meister die ,ho¨chsten Gipfel‘ verließ, leicht, ein-
fach und wohl schmerzfrei.“ Zahlreiche Krakauer Freunde arbeiteten
krampfhaft am Wohlbefinden des Meisters. U¨ber dessen Vortrags-
sammlung Labirynt Czasu (
”
Labyrinth der Zeit“) habe Tomaszewski
befunden, dass
”
ein dermaßen gewichtiger Text im Bereich kompo-
sitorischer Reflexion bisher in der Geschichte der polnischen Musik
nicht vorkam (und Kisielewski, Mycielski, Regamey, Baird, Palester?
30Leserbrief von Pawe l Szyman´ski, ebd. (inhaltsgleich als Leserbrief auch an die
Gazeta Wyborcza geschickt, datiert 22. 10. 2002).
31Leserbrief von Krystyna Tarnawska-Kaczorowska in: Ruch Muzyczny 46 (2002),
Nr. 25, S. 4-6.
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Anm. KTK), und in der Weltlandschaft eine Ausnahmeerscheinung
ist.“ Die Autoren des ,Protestes‘ glaubten irrtu¨mlich, kein Mensch
wu¨rde Pendereckis Gro¨ße bezweifeln. Aber:
”
Es bestehen bei einer A¨ußerung Grenzen der Unterwu¨rfigkeit, die markiert wer-
den durch umfassendes Wissen, Erfahrung, Kultur, berufliche Kompetenz und –
durch ein Empfinden fu¨r die gesellschaftliche Verantwortung. Und zum Wesen der
Sache (‘Gipfelhaftigkeit‘ in Frage gestellt oder nicht), folgt hier eine bescheide-
ne Auswahl von Beispielen, die die unerschu¨tterliche Sicherheit der Unterzeichner
[des ,Protestes‘, MH] erschu¨ttern.“
Es folgten Zitate von Claude Rostand aus Le Figaro Litte´raire, von
Bernard Holland aus der New York Times sowie von polnischen Au-
toren wie Zygmunt Mycielski, Ludwik Erhardt, Rafa l Augustyn, Rys-
zard Gabrys´, Witold Szalonek und Stefan Kisielewski, der den Termi-
nus
”
liturgisch-patriotischer sozialistischer Realismus“ pra¨gte. Pende-
recki sei
”
in seinen A¨ußerungen wenig gema¨ßigt (Lutos lawski erinner-
te mehrfach daran: ,Wer nicht bescheiden ist, der ist einfach la¨cher-
lich.‘)“. Verflogen seien die Bedenken, ob in Ch lopeckis Feuilleton die
Nennung der verhassten Namen unumga¨nglich war.
”
Die 21 Unterzeichner des Briefes, der sicher in die Musikgeschichte eingehen wird,
sprechen sich einhellig fu¨r eine Beschra¨nkung der Kritik aus [. . . ]. Auf den Vor-
stand des Polnischen Komponistenverbandes wird Druck ausgeu¨bt (und ich sage
nicht, von wem . . . ), um Penderecki Genugtuung zu verschaffen, sich zu entschul-
digen, sich zu distanzieren vom nichtswu¨rdigen Attentat auf den Großen Ku¨nstler,
weil andernfalls (und ich sage nicht, was dann . . . ). Andrzej Ch lopecki hat Proble-
me im ‘Zweiten Programm‘: Etwas wird ihm verboten, die redaktionelle Freiheit
eingeschra¨nkt . . . Die Argumentation verschweige ich mitleidig.“
Die letzte Ausgabe des Ruch Muzyczny 2002 brachte die einzige Stel-
lungnahme, die den
”
Protestbrief“ fu¨r gerechtfertigt hielt, allerdings
sei Pendereckis Klavierkonzert
”
kein Meisterwerk“. Unter dem Titel
”
Adorno fu¨r Arme“ schrieb dort der Krakauer Musikwissenschaftler
und -kritiker Leszek Polony u¨ber Ch lopeckis
”
eigentu¨mlich linkes Ge-
schwa¨tz“:32 Es sei vorhersehbar gewesen, dass als Gegenargument ge-
32Leszek Polony, Adorno dla ubogich – o najnowszym dziele Pendereckiego [
”
Ador-
no fu¨r Arme – u¨ber Pendereckis neuestes Werk“], in: Ruch Muzyczny 46 (2002),







Protestschreiben“ auf die Freiheit der kritischen Aussage ver-
wiesen werde, auf
”
Versuche, mit der Gro¨ße des Ku¨nstlers zu erpres-
sen“ – in dieser Richtung wurde Ch lopecki verteidigt von Jerzy Pilch
in Polityka (Nr. 46, 16. 11. 2002). Das Wesen der Sache betra¨fe aber
”
die Kriterien bei der Beurteilung eines Kunstwerks sowie den Stil,
in dem eine kritische Ta¨tigkeit betrieben wird.“ Mit Ch lopecki mu¨sse
eine Diskussion in der Sache gefu¨hrt werden. Sein Text liege auf der-
selben Ebene wie sein seit la¨ngerem gea¨ußerter Vorwurf gegen a¨ltere
polnische Komponisten:
”
Flirt mit der Vorstellung eines Massenpu-
blikums, Kommerzialisierung des Schaffens und Unaufrichtigkeit der
Absicht.“ Ch lopecki bezweifle die
”
Humanisierung“ der Musik und sei
fu¨r ein ehrgeiziges,
”
auf das Universum“ gerichtetes Schaffen, wa¨hrend
ihm die letzten Partituren Pendereckis, Go´reckis oder Kilars Belege
seien fu¨r eine
”
anmaßende U¨berho¨hung des gla¨ubigen Subjekts u¨ber
den Gegenstand des Glaubens.“33 Polony forderte eine kritische Ana-
lyse von Mythen und Ideologien; es sei symptomatisch, dass Adornos
Philosophie der neuen Musik in einem
”
kompletten intellektuellen
Fiasko endete.“ Ch lopecki nutze eine a¨hnliche Apparatur, aber ohne
die intellektuelle Finesse, die einem Adorno zumindest bei allgemei-
nen Ausfu¨hrungen u¨ber Kunst und Kultur nicht abzusprechen sei –
anders als bei detaillierten Musikinterpretationen. Paradox sei:
”
der Kritiker, der fu¨r ein ehrgeiziges Schaffen ka¨mpft, fu¨r das Recht auf Experi-
mente und selbst auf Hermetik und Elitarismus, attackiert das gefolterte a¨stheti-
sche Bewußtsein von Otto Normalverbraucher mit billigen publizistischen Tricks,
mit einer Demagogie von Aussagen losgelo¨st von irgendeiner ku¨nstlerischen Ein-
scha¨tzung, kurz gesagt, mit einem eigentu¨mlichen linken Geschwa¨tz, das bei Gott
mit Musikkritik sensu stricto nichts gemein hat.“
33Polony bezieht sich hier, ohne dies anzugeben, u. a. auf einen Aufsatz Andrzej
Ch lopeckis fu¨r eine Festschrift (mein Dank an Ch lopecki fu¨r diesen Hinweis):
O dehumanizowaniu i dohumanizowaniu muzyki XX wieku. Intuicji kilka ,zuge-
spitzt‘ wyraz˙onych [
”
U¨ber die Humanisierung und De-Humanisierung der Musik
des 20. Jahrhunderts. Einige Intuitionen ,zugespitzt‘ ausgedru¨ckt“], in: Muzyka
w konteks´cie kultury [
”
Musik im kulturellen Kontext“], Festschrift Mieczys law
Tomaszewski zum 80. Geburtstag, hrsg. von Ma lgorzata Janicka-S lysz u. a.,
Krako´w 2001, S. 813-819.
408 Martina Homma
Wo sei die Konsequenz, wenn Ch lopecki Stockhausens Kommentar zu
Manhattan verteidige, nun aber Penderecki eine
”
Profanisierung der
noch heißen Asche“ vorwerfe? Ch lopecki sei eher Ku¨nstler als Kritiker
in der Hinsicht, dass Ku¨nstler gelegentlich dummes Zeug schrieben,
das mit dem wahren Wert ihres Schaffens nichts zu tun habe. Pende-
reckis Klavierkonzert
”
ist, meiner Meinung nach, kein Meisterwerk,
aber ich finde in ihm einen originellen Einfall in der Beziehung auf
unterschiedliche Konventionen der Gattung und ihre Verbindung in
einem eigentu¨mlichen kaleidoskopartigen Bild.“ Zu den wertvolleren
Einfa¨llen geho¨re die melancholische Trauer, zu den schwachen Sei-
ten die stereotype Klavierfaktur, und auf banale Weise pathetisch sei
die Choral-Kulmination. Deswegen dem Komponisten eine Ru¨ckkehr
zum sozialistischen Realismus vorzuwerfen, sei aber ein grobes Miss-
versta¨ndnis. Musik sei in erster Linie Spiel:
”
Spiel unserer Existenz
mit der Zeit, Spiel in all seiner Vera¨nderlichkeit, Kapriziosia¨t und
Paradoxalita¨t. Davon spricht das neueste Werk Pendereckis.“ Auch
ein Kritiker du¨rfe kritisiert werden.
”
Die Warschauer Kollegen soll-
ten also der [Krakauer, Anm. MH] Kapelle der Penderecki-Anha¨nger
keinen eigenen Heiligen entgegenstellen.“
Dem Aspekt eines Lokalpatriotismus Krakau versus Warschau wid-
mete sich auch ein ausfu¨hrlicher Artikel von Elz˙bieta Szczepan´ska-
Lange in ersten Heft des Ruch Muzyczny 2003, mit dem sich die
Diskussion auch im neuen Jahr fortsetzte.
1.5. Reaktionen im Ruch Muzyczny im Januar 2003
Das erste Heft des Ruch Muzyczny im neuen Jahr 2003 brachte
als Leserbrief die Reaktion des Komponistenverbandes auf Pendere-
ckis oben zitierte A¨ußerungen in der Fernsehsendung
”
Autograf“ so-
wie einen ausfu¨hrlichen Artikel von Elz˙bieta Szczepan´ska-Lange. Jan
Z˙ak34 meinte, Musik ko¨nne in der Tagespresse keinen großen Raum
einnehmen – schließlich gebe so viel wichtigere Dinge wie etwa einen
misslungenen Torschuss –, und fragte, wie es mit dem Begriff eines
Irrtums der Kritik stehe.
34Jan Z˙ak, Tylko jak to upchn ↪ac´ w felietonie? [”
Wie la¨sst sich das bloß in ein





Das zweite Heft von Ruch Muzyczny 2003 brachte zum Thema
”
Pendereckis Klavierkonzert“ drei Artikel sowie zwei ku¨rzere Leser-
briefe (von Zbigniew Bagin´ski und Hanna Lachert). Der Komponist
Bagin´ski35 verteidigte das
”
Protestschreiben“: Ein Kritiker genieße
volle Freizu¨gigkeit und ebenso ko¨nne auch sein Text freizu¨giger Kritik





ten Sitten“ so, wie sie sie verstu¨nden, und vergleichbar
”
verwaschene“
Begriffe wu¨rden auch in anderen Bereichen verwendet. Ch lopecki sei
nicht mit Leppers Geschwa¨tz zu vergleichen – ein Beweis dafu¨r, dass
man die Frage der
”
guten Sitten“ unterschiedlich hoch ha¨ngen ko¨nne.
Hanna Lachert36 erinnerte an die historische Distanz, die no¨tig sei,
um einen Zeitgenossen einzuscha¨tzen. Bernstein und Barenboim ha¨t-
ten jahrelang schlechte Kritiken gehabt und Penderecki
”
ist allgemein
anerkannt als einer der gro¨ßten Komponisten der heutigen Zeit.“
Tomasz Szachowski37 verwies auf die Frage nach der journalisti-
schen Verantwortung und nach der Rolle der Medien. Zu Zeiten der
Volksrepublik war die Kultur
”
ein Teil der freien Welt“, in dem
”
das Gefu¨hl einer besonderen Solidarita¨t von Komponisten, Rezensenten und Pu-
blikum herrschte. Verpflichtend war das ungeschriebene Gesetz, ,sich gegenseitig
nicht zu schaden‘. Dies Gefu¨hl versta¨rkte die Tatsache des internationalen Erfolgs
einer Gruppe polnischer Komponisten. Jetzt sind andere Zeiten. Normale.“
Das Publikum wolle die Wahrheit erfahren. Wie sollte sie gesagt wer-
den – eindeutig und eventuell u¨bertrieben, oder verschwommen in
zweideutigen Vergleichen? Szachowski nannte ein Beispiel aus der
Musikhochschule. In einer Lehrveranstaltung zum Schreiben von Re-
zensionen sei die Rede von der Autorita¨t gewesen, wie man sie mit den
Jahren erlangt.
”
Frage aus dem Saal: ,Na ja, das klingt ganz scho¨n,
aber nehmen Sie Ch lopecki, der hatte Mut und bekam ordentlich was
drauf. Schließlich kann in Zukunft jeder von uns auf diese Weise sei-
ne Arbeit verlieren, bevor er Autorita¨t erlangt.‘“ Und was sei mit der
Rezension eines Ku¨nstlers, zu dem gute perso¨nliche Beziehungen be-
stu¨nden? Szachowski erinnerte an Ch lopeckis Verdienste fu¨r die neue
35Leserbrief von Zbigniew Bagin´ski in: Ruch Muzyczny 47 (2003), Nr. 2, S. 9.
36Leserbrief von Hanna Lachert, ebd., S. 12.
37Tomasz Szachowski, Autorytet [
”
Autorita¨t“], ebd., S. 8.
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polnische Musik – an Projekte neben seiner Rundfunkarbeit, an sei-
ne Propagierung junger Komponisten – und versicherte:
”
Ich geho¨re
zur keineswegs kleinen Gruppe von Journalisten, die ihm [Ch lopecki]
glauben und ihn hoch scha¨tzen. Ich versichere, dass er nicht allein ist
und nicht allein sein wird.“
Dorota Szwarcman38 ha¨tte die Sache lieber zum Schweigen ge-
bracht:
”
eine Schande, dass die kleine Welt der polnischen neuen
Musik sich einem breiteren Forum auf so bescha¨mende Weise zeigen
musste.“ Beim
”
Choral“ von Pendereckis Klavierkonzert habe sie ein-
fach lachen mu¨ssen.
”
Ch lopeckis Feuilleton u¨bernahm hier die Rolle
eines Ausrufs ,Der Ko¨nig ist nackt¡ – das ist sein unzweifelhaftes Ver-
dienst.“ Er ha¨tte das Konzert ruhig noch scha¨rfer kritisieren ko¨nnen,
aber die Erwa¨hnung des sozialistischen Realismus in diesem Kontext
sei einfach missglu¨ckt. Eklektisch und einga¨ngig seien Pendereckis
Werke auch schon fru¨her gewesen, aber bei Klavierkonzert und Credo
wu¨rde eine klare Form fehlen.
”
Schdanow wa¨re mit dem ,Credo‘ und
mit dem Klavierkonzert sicherlich nicht zufrieden, denn er wu¨rde ab-
solut nichts verstehen. Da wu¨rde Penderecki schon eher der Verdacht
des Formalismus drohen.“ Ein gutes Feuilleton benutze kein Beil, son-
dern fechte in weißen Handschuhen. Ch lopecki
”
hat viele Verdienste
und alle wissen dies.“ Als Autor sei er besser in seinem Artikel im Ty-
godnik Powszechny u¨ber Zbigniew Preisners Requiem –
”
wohl einer
der wichtigsten Texte in der Geschichte der polnischen Musikkritik.“
Zum
”
offenen Brief“ schrieb Szwarcman:
”
Es geht mir nicht nur darum, dass das Verfassen von offenen Briefen zu kom-
munistischen Zeiten und wa¨hrend des Kriegszustands gut war, jetzt aber einen
gegenteiligen statt des beabsichtigen Effekts erreichen kann. Es geht auch nicht
um den Grundsatz ‘Heiligtu¨mer nicht besudeln‘ [. . . ]. Mir geht es vor allem um
die Formulierung vom Verfall in eine
”
absolute Straffreiheit“. Welche Strafe muss
denn in Zeiten der Freiheit des Wortes auf jemanden angewandt werden, der et-
was Dummes schrieb? Schreibverbot oder Haft? Warum musste unser Musikleben
in einem solchen Ausmaß demonstrieren, wie tief es von der vergangenen Epoche
durchdrungen ist? Eine sehr schmerzhafte Konklusion.“
38Dorota Szwarcman, Granice krytyki czy obciachu? [
”
Die Grenzen der Kritik





Ch lopecki39 antwortete in derselben Nummer des Ruch Muzyczny di-
rekt auf Polony: Im Jahr 1983 seien sie sich einig daru¨ber gewesen,
”
worum es uns ging“: um Begriffe wie
”
neue Einfachheit“, aus denen
etwas erwuchs, von dem er sich nun distanziere. Tatsa¨chlich kritisiere
er den Flirt der Komponisten mit dem Massenpublikum, das Schlag-
wort von der
”
Humanisierung“ der Musik und auch die anmaßende
Erhebung des gla¨ubigen Subjekts u¨ber Gott. Es gehe aber auch um
die Frage eines
”
scho¨pferischen Unvermo¨gens“. Jeder habe das Recht
auf eine Krise.
”
Es ist aber etwas ganz anderes, wenn die Krise einher geht mit der U¨berzeugung,
sie sei gar keine Krise, sondern eine Eruption von Talent und ein Griff nach dem
Allerho¨chsten [. . . ]. Wenn man in Bausch und Bogen den gesamten Musikbereich
von Lachenmann und Grisey u¨ber Kantscheli bis Schnittke heruntermacht, gibt
man damit zu verstehen, dass die einzige derzeit anerkannte musikalische Heimat
ein bis an die Grenze des Absurden gedehnter egozentrischer Raum ist, bestimm-
bar durch Sa¨tze wie ,ich und Bruckner‘, ,ich und Schubert‘ [. . . ]. Wenn eine Selbst-
bestimmung sich nicht ausdru¨ckt wie ,ich – im Gegensatz zu Ligeti‘, ,ich, dem die
musikalische Welt von Crumb fern steht‘, nimmt sie Zu¨ge des La¨cherlichen an.“
Ein
”
Adorno fu¨r Arme“ zu sein, nahm Ch lopecki als Kompliment,
und die Nonchalance bei der Rezeption Adornos sei imposant. Er,
Ch lopecki, habe einmal geschrieben, dass in Polen der Eintritt in in-
tellektuelle Salons nur bei einer unerschu¨tterlichen U¨berzeugung von
Adornos niedrigem IQ und dessen vo¨lliger Taubheit erfolgen ko¨nne.
Micha l Bristiger [intellektuelle Autorita¨t im polnischen Musikleben,
Anm. MH] habe seinerzeit entru¨stet gefragt, wo denn diese Adorno-
feindlichen Salons sein sollten; nun ko¨nne die Adresse von Polony
genannt werden (es folgten Ausfu¨hrungen zu Adorno). Unzeitgema¨ß
sei der Vorwurf,
”
Otto Normalverbraucher“ in der auflagensta¨rksten
Tageszeitung mit a¨sthetischen Fragen zu qua¨len. Sollte denn Musik-
kritik in einer Nische vergraben sein? In einer Zeitung seien Thesen
scha¨rfer zu formulieren – fu¨r die musikwissenschaftliche Begru¨ndung
seien Fachzeitschriften da. Bereits in einem Beitrag zu Stockhausens
A¨ußerungen u¨ber den
”
11. September“ habe Ch lopecki befu¨rchtet,
es ko¨nnten sich Ku¨nstler finden, die Lust bekommen, auf der noch
39Andrzej Ch lopecki, Czy o to nam sz lo?! [
”
Ist es uns darum gegangen?!“], in:
Ruch Muzyczny 47 (2003), Nr. 2, S. 10-12.
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heißen Asche in ihrem Medienruhm zu wachsen. Er habe sich nicht
geirrt, allerdings nicht vorhergesehen, dass gerade Mahlers Aufer-
stehungssymphonie zum Zeugen gerufen werde. Wer in Polen
”
u¨ber
Dummheiten und Geschwa¨tz einer unserer unbestrittenen komposi-
torischen Autorita¨ten“ schreibe, bekomme Probleme. In Deutschland
nicht,
”
denn dort gibt es einfach keine ‘unbestrittenen‘ Autorita¨ten,
obwohl es mehr herausragende Komponisten gibt als in Polen.“ Das
a¨sthetische Niveau von Pendereckis Lukas-Passion unterscheide sich
stark von dem des Klavierkonzerts, und dessen Plu¨nderung der Tra-
dition gleiche der Suche nach Ersatzteilen fu¨r ein Schrottauto. Diese
Einscha¨tzung sei nicht vereinzelt (es folgten Zitate aus einer Rezen-
sion von Jan Topolski). Sei es etwa darum gegangen, dass die pol-
nische Musik banal, kitschig, kommerzialisiert sein solle und
”
unter
dem Deckmantel einer religio¨sen Botschaft auf das Niveau von ,sacro-
polo‘40 abstu¨rzte? Um endlich auf das komplette Arsenal jener techni-
schen Mittel zuru¨ckgreifen zu ko¨nnen, die der sozialistische Realismus
empfahl?“ Endlich sanktions- und schamlos? Man ho¨re ju¨ngere Werke
”
unserer herausragendsten Komponisten“ im Kontext von Schostako-
witschs
”
Lied von den Wa¨ldern“. Es sei hysterisch, Verbrechen im
Gulag mit a¨sthetischen A¨ußerungen gleichzusetzen. Die zwei gro¨ßten
Autorita¨ten unter den a¨lteren Komponisten Polens (nicht Go´recki)
ha¨tten nun einmal eine starke Vorliebe fu¨r jene A¨sthetik – eine fatale
Ausnahmeerscheinung in der Musik Europas.
Polony entgegnete, er habe nicht Adornos ganze Philosophie als
”
intellektuelles Fiasko“ bezeichnet, sondern nur ihre Anwendung auf
Strawinsky. Weiterhin glaube er an einen Humanismus ohne Anfu¨h-
rungszeichen und dem Kritiker Ch lopecki wu¨nsche er
”
aus aufrichti-
gem Herzen Erfolg bei Bemu¨hungen um einen Vertrag mit dem ‘Play-
boy‘.“41
Wa¨hrend dem Komponisten Rafa l Augustyn Ch lopeckis Erwide-
rung an Polony gut gefiel,42 kritisierte der Cellist Jerzy Bauer an
Ch lopeckis A¨ußerungen vor allem die Unklarheit von Begriffen wie
40
”
sacro-polo“ – in Anlehnung an
”
disco-polo“, eine extrem simpel gestrickte Dis-
kothekenmusik mit Elementen einer polnischen Quasi-Folklore.
41Leserbrief von Leszek Polony in: Ruch Muzyczny 47 (2003), Nr. 4, S. 6.








Flirt mit der Vorstellungskraft der Massen“. Sich
an große Menschenmengen zu richten, sei doch kein Grund zur Ankla-
ge, auch Ch lopecki schreibe doch fu¨r eine auflagenstarke Zeitung und
u¨ber die Aufrichtigkeit oder
”
Unaufrichtigkeit von Intentionen“ ko¨n-
ne kein Ho¨rer befinden. Ch lopecki
”
hatte allerdings ein gutes Recht
zu einer kritischen A¨ußerung u¨ber das Konzert, nur weiß ich nicht,
warum das ausgerechnet die ,Auferstehung‘ Schdanows war.“43
Marcin Bortnowski bedauerte Pendereckis beleidigende A¨ußerun-
gen und fragte sich, ob Ch lopecki nicht recht habe damit,
”
dass Pen-
derecki mit seinem Klavierkonzert zu verstehen gibt, dass keinerlei
Glaube an seine Partituren unseren Glauben wert ist.“44
Elz˙bieta Szczepan´ska-Lange45 hatte zu Beginn des Jahres (in einem
detaillierten Aufsatz zur Geschichte der polnischen Musikkritik seit
dem 19. Jahrhundert) auf eine
”
neue Eruption von Lokalpatriotismus“
verwiesen: Der Skandal, als Penderecki ausgebuht wurde, und der Ar-
tikel Ch lopeckis ha¨tten einen Teil der Musikwelt dazu gebracht,
”
wie
ein Mann hinter ihrem Idol zu stehen.“ Am 25. November habe das
Idol perso¨nlich zuru¨ckgebissen, in der TV-Sendung
”
Autograf“. Man
ko¨nne Gott danken, dass nicht (wie ab Mai 1819) in der ganzen Stadt
eine Gefa¨ngnisstrafe fu¨r Buh-Rufe im Konzertsaal angedroht werde.
In der heutigen Musikkritik Polens gebe es zuviel Hagiographie. Pen-
dereckis Klavierkonzert sei,
”
gelinde gesagt, nicht gerade die beste
Komposition.“ Die Nennnung des sozialistischen Realismus sei eine
bewusste Provokation –
”
schade, dass dies in Krakau nicht verstan-
den wird.“ Eine Diskussion in der Gazeta Wyborcza habe es leider
nicht gegeben, und nun wu¨rde sie zwangsla¨ufig im Treppenhaus oder
sonstwo gefu¨hrt – auch per e-mail im Internet, wo eine ungedruckte
Rezension von Jan Topolski kursiere.
43Leserbrief von Jerzy Bauer, ebd., S. 5.
44Leserbrief von Marcin Bortnowski, ebd., S. 5.
45Elz˙bieta Szczepan´ska-Lange, Nie przenos´cie nam stolicy do Krakowa [
”
Verlegt





Unter der Hand“ vertriebene Rezensionen, offene und halb-
o¨ffentliche Briefe
”
Im Treppenhaus oder sonstwo“ hatte der genannte ausfu¨hrliche Auf-
satz zur Musikkritik einen nicht unbedeutenden Teil der Diskussion
um Pendereckis Klavierkonzert lokalisiert. In der Tat kam es (neben
den in der Tages- oder Fachpresse abgedruckten Beitra¨gen) zu einem
intensiven Austausch von ungedruckten, aber eigentlich fu¨r die Vero¨f-
fentlichung gedachten Beitra¨gen, von offenen oder halb-offenen Brie-
fen, also zu einem bemerkenswerten Umlauf von nicht wirklich
”
ver-
o¨ffentlichtem“, aber dennoch von allen Interessierten gelesenen und
damit weit mehr als bloß privatem Meinungs- und Informationsaus-
tausch, der letztlich auch in gedruckten Texten seinen Niederschlag
fand: in Form von umfangreichen Zitaten daraus in gedruckten Tex-
ten anderer Autoren. Einige sprechen von ausgeu¨btem Druck, andere
berichten davon, dass manche der Befragten anonym bleiben mo¨chten
und sich gewissermaßen nur unter vorgehaltener Hand a¨ußerten.
Zu den offiziell unvero¨ffentlichten, aber in der Musikszene weitla¨u-
fig kursierenden Beitra¨gen zur Diskussion um das Klavierkonzert und
den Reaktionen darauf geho¨rt neben der genannten Rezension von
Jan Topolski auch ein Brief des Kritikers Ch lopecki an Penderecki,
geho¨ren Teile eines Briefwechsels zwischen Mitgliedern des Kompo-
nistenverbandes, einige Karikaturen und ironische Beitra¨ge. Zu den
in Deutschland und Da¨nemark in Musikzeitschriften abgedruckten
Karikaturen geho¨rt jene, die Pendereckis Heraufbeschwo¨rung seiner
”
a¨lteren Komponistenkollegen“ in einer spiritistischen Sitzung illus-
triert46 (siehe Abbildung Nr. 2).
Jan Topolski schrieb in seiner ungedruckten Rezension vom Herbst
2002 unter dem Titel Love Me Pender!, der Polnischen Presseagentur
zufolge sei Pendereckis Klavierkonzert mit Ovationen bedacht wor-
den –
”
und wenn sie nicht gestorben sind, so leben sie heute noch.“
46In MusikTexte, Heft 96 (Februar 2003), S. 91 (mit der Bildunterschrift:
”
J. P.
Blaszek: Pendereckis Dialog mit Fachkollegen – hier Mahler, Rachmaninoff,
Mussorgski, Prokofjew, Schostakowitsch, Bruckner.) (Auf seit Generationen spi-
ritistisch erprobte Weise zeigt der Teller durch ,Metaphysische Energie‘ auf






Abbildung Nr. 2: Karikatur (Penderecki mit vermeintlichen Vorbildern)
Es sei beworben worden als
”
das neueste Meisterwerk unseres Best Living Composer ’98, aber es erwies sich
als eine in der Mikrowelle nach Jahrzehnten wiederaufgewa¨rmte Speise. Sie setzt
sich zusammen aus mit Sentimentalita¨ten, Pathos und Kitsch zusammengeklebten
Nudeln, die sich mit ihren Wiederholungen endlos hinziehen, sowie aus einer Soße,
in die der Koch hineinwarf, was ihm gerade in die Finger kam – wobei er sich
nicht im mindesten um die Beibehaltung des Geschmacks der Zutaten ku¨mmerte,
sondern um eine za¨he Konsistenz des Breis und um ein su¨ßliches Aroma aus nicht
na¨her pra¨zisierten Gewu¨rzen. Aber wie leicht verdaulich! [. . . ]
[Penderecki] schneidet aus und kompiliert, was ihm aus dem Großen Erbe in
die Ha¨nde fa¨llt (wu¨rden Autorenrechte bis heute gelten, ka¨me Pendereckis Hof in
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Lus lawice in diesem Augenblick unter den Hammer.)“ Postmoderne ko¨nne doch
nicht bedeuten,
”
dass es hinreicht, in einer Bibliothek u¨ber Partituren zu sitzen
und auszuschneiden: die Streicher von Rachmaninow, die Thematik und Motorik
von Prokofjew und Barto´k, die schon so oft geho¨rten Witze von Schostakowitsch,
das Pathos (und den Titel!) von Mahler, die Figurationen und Passagen von Cho-
pin, die Instrumentation von Ravel, dazu Harfen im Verein mit Glocken aus der
Filmmusik – und dann dies alles miteinander zu verkleistern?
[. . . ] Hier haben wir die Cellobegleitung, direkt aus Rachmaninows III. Konzert
u¨bernommen. Gleich mu¨sste nun eine scho¨ne romantische Melodie erklingen, und
[was kommt?] . . . nichts! Bloß Figurationen, Verzierungen, Triller, Tonleitern, und
in der Großform lauter Episoden, U¨berleitungen, Intermezzi [. . . ] konventionelle
Lo¨sungen von Instrumentation und Harmonik, leere, abgenutzte Gesten! Eine di-
cke Schicht von Schminke, und darunter scheint die Leere hervor. Der Ko¨nig ist
nackt!
Und dies nicht erst seit heute. [. . . ] Schon im ,Concerto Grosso fu¨r drei Celli und
Orchester‘ (2000) war zu ho¨ren, dass Penderecki außer einer neoklassizistischen
Interpretation von Mahler nicht viel Eigenes zu sagen hat. [. . . ] Im Klavierkonzert
wird ein fades Potpourri von Hits in der Mitte unterbrochen von einem naiven
und bis an die Schmerzgrenze simplen Choral. Er erscheint mit jedem Mal in
immer gro¨ßerer Besetzung (Blech, Schlagzeug, große Trommel, Gongs . . . ), immer
gro¨ßer, immer schwerer, immer bombastischer und immer unertra¨glicher. [. . . ]
Kitsch, wie es heißt: eine glu¨ckliche Kunst, scheint die angemessenste Bezeichnung
fu¨r dies Werk zu sein – eines noch ernsteren (aufgeblasenen) und noch sta¨rker
u¨berzuckerten Kandidaten fu¨r einen Hit (Meisterwerk) als das unsterbliche ,Love
Me Tender‘ von Elvis Presley. [. . . ]
Schreibt Penderecki wohl (um mit Lutos lawski zu sprechen) ,eine solche Mu-
sik, wie er sie selbst gern ho¨ren wu¨rde‘? Darauf kennt natu¨rlich nur Penderecki
selbst die Antwort, und es ist auch seine ganz private Sache, ob er sich selbst und
seinem ku¨nstlerischen Gewissen treu ist. [Viele beliebte Melodien, Idiome . . . ] Die
kopierten Komponisten werden in einer Soft-Version pra¨sentiert: Barto´k ohne Po-
lyrhythmik, Schostakowitsch ohne Groteske, Mahler ohne Collage und Metaphy-
sik. [. . . ]
Ein Auftragskalender gefu¨llt bis 2012, zwanzig Doktorate honoris causa, Aus-
zeichnungen alle zwei Monate, Bankette, Gespra¨che u¨ber den Jahrtausendwechsel,
eine Autorita¨t und ein Ballon, der schwer zu durchstechen ist. Ob das eine aus dem
anderen hervorgeht oder ob das eine auf dem Altar des anderen geopfert wurde?
Ich habe Angst vor einer Antwort. [. . . ] [Sorge bereite,] dass einer der zweifellos
herausragendsten der lebenden Komponisten so schreibt, als sei er in jedweder





Ch lopecki erkla¨rte in seinem Brief an Penderecki vom Herbst 2002,
der teilweise in Nasza Polska gedruckt wurde:47
”
Das Anho¨ren Deines Werks ebenso wie das Schreiben des Feuilletons und das
Verfolgen der Hysterie, die es hervorrief, waren fu¨r mich u¨beraus schmerzhaft. Ich
weiß aber: Ha¨tte ich dies Feuilleton (vielleicht stilistisch besser, vielleicht gedank-
lich klu¨ger) nicht geschrieben, wu¨rde es mir viel la¨nger und auch immer sta¨rker
wehtun.“
Jeder Wagner habe einen solchen Nietzsche, wie ihn seine Zeit ihm ge-
ben ko¨nne, und die heutige Zeit sei kla¨glich. Ch lopecki habe vielfach
o¨ffentlich seine Dankbarkeit erkla¨rt – fu¨r die Musik und fu¨r perso¨nli-
che Unterstu¨tzung Pendereckis. Allerdings sei die Ebene perso¨nlicher
Kontakte von der Ebene der Arbeit als Kritiker zu trennen. Seit Ubu
Rex sei der Vertrauenskredit in Pendereckis Partituren geschmolzen
und nun ganz dahin, denn das Klavierkonzert sei
”
in meiner Ein-
scha¨tzung Deine ku¨nstlerische und a¨sthetische (!) Niederlage. Anders
gesagt: ku¨nstlerisch wie geistig wie ideell ein absoluter Irrtum.“
Ob Penderecki wirklich glaube, es gehe auf Dauer durch, aus Parti-
turen abzuschreiben, die z.T. noch unter Autorenschutz stehen? Dass
es keiner merke, wenn er von Schostakowitsch abschreibe?
”
Ich sage
es brutal: es reicht, in Deinem ,Credo‘ den liturgischen Text mit Tex-
ten von Lenin und Marx zu vertauschen, und in der musikalischen
Materie haben wir ein Musterbeispiel fu¨r die A¨sthetik des sozialisti-
schen Realismus.“ Warum jene (sowjetischen) Namen am Schluss des
Feuilletons? Chrennikow habe wohl keinen Toten im Gulag auf dem
Gewissen, wohl aber Schikanen, Erpressung etc.
Nicht allein Penderecki habe den sozialistischen Realismus hinweg-
gefegt, sondern auch Komponisten in Tschechien, Ruma¨nien, Ungarn,
der Slowakei – sie seien jedoch unterdru¨ckt worden, weil es in ihren





Ohne diese Erfindung von Baird und Serocki [. . . ] ko¨nntest Du das Los beispiels-
weise von [Rudolf] Komorous [. . . ] teilen. (Kennst Du ihn? Wohl nicht.) Deine
47Jan Witkowski, Pendereckiego raj tracony [
”
Pendereckis verlorenes Paradies“],
in: Nasza Polska, Nr. 378 (21. 1. 2003).
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ideellen Verdienste durch Partituren wie ,Stabat Mater‘, ,[Lukas-]Passion‘ [. . . ]
sind nicht hoch genug einzuscha¨tzen, aber – was hast Du schon riskiert, als Du sie
im Polen der ,Warschauer Herbste‘ schriebst?“
Wie ko¨nne man das beispielsweise mit den Tschechen vergleichen, die
emigrierten oder den Beruf wechselten? Ch lopecki habe befu¨rchtet,
dass im Kontext des 11. September einige Ku¨nstler Lust verspu¨ren
wu¨rden, ihr Su¨ppchen damit zu kochen.
”
Mit Deinem Konzert hast
Du dazu beigetragen. Und fu¨r mich ist das unmoralisch.“ Anscheinend
sei Penderecki davon u¨berzeugt, dass die Medienindustrie
”
selbst Deine letzten Werke von wahrlich zweifelhafter Qualita¨t zu himmelragen-
den Gipfeln unserer Kultur macht. [. . . ] Bei unserem letzten Treffen fragtest Du
mich, wer denn dieser Lindberg sei, den Du in Tokyo dirigieren sollst. Bei mir
an der Musikhochschule Katowice bekommt ein Student keinen Schein, wenn er
Lindberg nicht kennt. [. . . ] Mit welchem Recht bru¨stest Du Dich in Deiner Selbst-
verehrung mit solchem Nichtwissen? [. . . ]
Fu¨r eine klare ,Kriegserkla¨rung‘ halte ich, dass Dein Geburtstagsfestival 2003
haargenau fu¨r den gleichen Zeitraum geplant war wie das Festival ,Warschauer
Herbst‘, dem Du so viel verdankst, dessen Initiator und Gru¨nder nicht Du warst
(dies a propos Deiner A¨ußerung in einem deutschen Film u¨ber Dich – scha¨mst Du
Dich nicht, die Geschichte zu verfa¨lschen und zu glauben, dass die Zuschauer Leute
sind, die keinen Kalender kennen!?). [. . . ] U¨brigens feiern auch noch andere fu¨r
unsere Musik wichtige Personen in diesem Jahr einen runden Geburtstag [Anm.
MH: z. B. Augustyn Bloch, Henryk M. Go´recki, Witold Lutos lawski, Krzysztof
Meyer, Marta Ptaszyn´ska]. Und was soll ich machen, wenn ich als Mitarbeiter des
Polnischen Rundfunks verpflichtet bin, an demselben Tag in demselben Sender
zwei Konzerte zu u¨bertragen, eins aus Warschau und eins aus Krakau, und beides
Deine?“
Heikel sei das Wirken von Elz˙bieta Penderecka.
”
Es wundert mich,
dass Du solch einen Zirkus um Deine Person zula¨sst, der la¨cherlich
und erschreckend ist.“ Ein Protest gegen einen Zeitungsartikel bleibe
ein Schandfleck:
”
bravo an Elz˙bieta fu¨r die Erschaffung einer feudalen






2. Nicht nur das Klavierkonzert – Reaktionen der Tagespresse ab
Januar 2003
Zum Jahreswechsel 2002/2003 (die mit Ch lopeckis Feuilleton und
dem
”
Protest“ begonnene Diskussion u¨ber Penderecki war in der
Fachzeitschrift Ruch Muzyczny noch in vollem Gange) kamen in der
Tagespresse neue Aspekte hinzu – ethische und finanzielle, die sich
zuna¨chst an den am 8. Januar 2003 inaugurierten Jubila¨umsveran-
staltungen zu Pendereckis 70. Geburtstag festmachten, welche
”
das
Land wie ein Sturmgewitter durchziehen“. Kritik sei nur hinter vorge-
haltener Hand gea¨ußert worden.
”
Eine wahre Gigantomanie.“48 Die
o¨ffentliche Diskussion entzu¨ndete sich auch an dem von Frau Pen-
derecka im Fru¨hjahr organisierten Beethoven-Festival sowie an dem
ebenfalls von ihr geplanten etwa zehnta¨gigen Penderecki-Festival, das
sie im Herbst exakt auf die Termine des Festivals
”
Warschauer Herbst“
legte (das seit Jahrzehnten zu dieser Zeit um die letzte September-
woche stattfindet).
Außerdem in die Diskussion geriet eine von Penderecki bei sei-
nem Landsitz Lus lawice geplante
”
Hochschule fu¨r Musik, Ballett und
Sport“ – eine Institution fu¨r musikalische Ferienkurse, mit neu zu er-
richtenden Hotelanlagen, Konzertsaal, Sportanlagen und Kongress-
zentrum. Die Diskussion hieru¨ber wurde in der Tagespresse heftig ge-
fu¨hrt und besonders lebhaft auch in Internetportalen von Zeitungen.
Dabei kehrten wie ein Leitmotiv oftmals Hinweise auf das Klavier-
konzert wieder.
2.1. Pendereckis Hochschule fu¨r Musik, Ballett und Sport
Ein Artikel in Wprost49, u¨berschrieben
”
Pendereckis Perlen“, berich-
tete von dessen Pla¨nen, eine eigene Akademie zu gru¨nden, da die
acht staatlichen Musikhochschulen
”
heilige Ku¨he“ seien, die weder
48Ebd.
49Jacek Melchior, Per ly Pendereckiego. Krzysztof Penderecki tworzy w lasn ↪a aka-
demi ↪e muzyczn ↪a, bo polskie szko ly gubi ↪a talenty [”
Pendereckis Perlen. Krzysz-
tof Penderecki gru¨ndet eine eigene Musikakdemie, weil die polnischen Schu-
len Talente vergeuden“], in: Wprost, 2. 2. 2003, zitiert nach der Online-Ausgabe
Nr. 1053, im Archiv unter www.wprost.pl/ar/?O=38773.
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Weltklasse-Interpreten hervorbra¨chten noch Geld erwirtschafteten.
”
Penderecki kann’s“ – mit der eigenen Akademie. Der Komponist wird
zitiert:
”
Ich kenne jeden der hervorragendsten lebenden Musiker. Sie
kommen meinetwegen hierher.“ Den Grundstein einer Weltkarriere
bilde nicht das Studium, sondern zwei- bis sechswo¨chige Meisterkur-
se. Fu¨r etwa 60 Teilnehmer werde daher beim Anwesen der Pendere-
ckis 2005 ein Wohnheim sowie Dozenten-Appartements gebaut, dazu
ein Konzertsaal mit einigen Hundert Pla¨tzen sowie Sportanlagen –
fu¨r gescha¨tzte 24 Millionen Z loty (ca. 6 Millionen Euro). Das Pa-
tronat habe Staatspra¨sident Aleksander Kwas´niewski u¨bernommen,
aber staatliche Gelder bra¨uchten nicht zu fließen, da die Hochschule
sich finanziell eigensta¨ndig durch die Organisation von Kongressen
unterhalten werde.
2.2. Das Krakauer Beethoven-Festival 2003, organisiert von Elz˙bieta
Penderecka
”
Provinzionalismus im Frack“ titelte am 11. Mai 2003 Stefan Rie-
ger, der als Musikkritiker fu¨r Radio France arbeitet. Das Programm
des Krakauer Beethoven-Festivals sei akademisch, der Stil aufgeblasen
und das Publikum in Smokings und nahezu karnevalsreifen Abend-
kleidern bereite sta¨ndig
”
standing ovations“ auch fu¨r schlechte musi-
kalische Leistungen. Ob das Musikleben in Polen ausgerechnet eine
blasse Replik der Salzburger Festspiele brauche, wo doch in Krakau
nicht ein einziger Konzertsaal mit ertra¨glichen akustischen Bedin-
gungen existiere.50 Als Gegenstimme meldete sich Stanis law Ga lon´-
ski, ku¨nstlerischer Direktor des Festivals
”
Musik im alten Krakau“:
Krakau solle sich geehrt fu¨hlen.
”
Wirklich eine sehr gute Veranstal-
tung. Wie bei jeder Veranstaltung dieser Art kann es schwa¨chere Pro-
grammpunkte geben [. . . ]. Die Atmospha¨re der Konzerte ist großar-
tig. Gute Musik!“51 Beide Stimmen standen in der Krakauer Ausgabe
der Gazeta Wyborcza einem Artikel von Anna Bugajska52 zur Sei-
50Stefan Rieger, Prowincjonalizm we fraku, in: Gazeta Wyborcza (Krako´w),
13. 5. 2003, S. 6.
51Stanis law Ga lon´ski, Krako´w ma si ↪e szczycic´, ebd., S. 6.
52Anna Bugajska, Festiwal Wielkanocny. Kosztowna impreza. Cisza woko´ l giganta
[
”





te, der gleichfalls den aufwa¨ndigen Stil des Festivals kritisierte: Die
Ga¨ste wu¨rden in teuren Limousinen gefahren, deren Nutzung mit
150.000 Z loty (knapp 40.000 Euro) angesetzt sei. Ein Bankett habe
50.000 Z loty (ca. 12.500 Euro) verschlungen, und allein die Blumen
20.000 Z loty (ca. 5.000 Euro). Die Mehrheit im Publikum stellten ge-
ladene Ga¨ste und der Zuschuss der Stadt betrage ein Drittel der ja¨hr-
lichen Gesamtsumme fu¨r sa¨mtliche sta¨dtischen Kultureinrichtungen.
In Wahrheit sei der Zuschuss jedoch noch ho¨her als im angegebenen
Budget, da das Festival organisiert und hinsichtlich der Bu¨rokosten
mitgetragen werde vom sta¨dtischen Bu¨ro
”
Krako´w 2000“ und des-
sen Angestellten. Es folgt eine Gegenu¨berstellung der Kosten fu¨r das




50 Veranstaltungen) in Breslau. Der Gesamtetat mit ca. 3,5 Millio-
nen Z loty erscheine bei beiden Festivals vergleichbar, aber der Anteil
an eingeworbenen Sponsorengeldern sei beim Breslauer Festival u¨ber
viermal ho¨her als beim Krakauer, dessen Kosten innerhalb von fu¨nf
Jahren auf knapp das Dreifache angewachsen seien. Habe dem ei-
ne Steigerung des ku¨nstlerischen Ranges entsprochen? Von befragten
Ku¨nstlern und Leitern von Kulturinstitutionen habe sich kaum je-
mand a¨ußern wollen, und kritische Stimmen wollten anonym bleiben.
Frau Penderecka sei nicht zu einem Kontakt mit der Zeitung bereit
gewesen.
2.3. Das Krakauer Penderecki-Festival 2003, geplant von Elz˙bieta
Penderecka
Ein Kostenvergleich mit dem Oratorien-Festival
”
Wratislavia Can-
tans“ wurde im Juli 2003 auch mit dem gleichfalls von Frau Pende-
recka geplanten Krakauer Penderecki-Festival angestellt.53 Es sollte
zwanzig Werke Pendereckis im Programm haben und wa¨re das vier-
te Festival mit einem Penderecki-Schwerpunkt im Jahr 2003 gewor-
den – nach vier Tagen in Caen, sechs Tagen einer chilenischen
”
Hom-
mage“ sowie einem Penderecki und der polnischen Musik gewidmeten
53Jacek Marczyn´ski, Czy jestes´my za biedni na wielkie imprezy? [
”
Sind wir zu arm
fu¨r große Veranstaltungen?“], in: Rzeczpospolita, zitiert nach www.kamerton.net
vom 16. 7. 2003.
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Festival im elsa¨ssischen Colmar. Von dort, vom dritten ihm schwer-
punktma¨ßig gewidmeten Festival, verku¨ndete Penderecki erstaunten
Fernsehzuschauern:
”
In meinem Jubila¨umsjahr finden ungefa¨hr zwanzig oder dreißig solcher Festivals
[sic!] in der Welt statt;54 Schade nur, dass es in Polen nicht gelang, ein Festival zu
organisieren. Es ist eben wohl so: ein Mensch ist kein Prophet im eigenen Land,
nicht zu reden von der eigenen Stadt.“55
Frau Elz˙bieta Penderecka hatte (eigens aus Colmar angereist) in ei-
ner Pressekonferenz das von ihr organisierte Penderecki-Festival ab-
gesagt. Diverse Presseorgane berichteten zeitnah u¨ber den Streit um
Gru¨nde, Kompetenz-, Organisations- und Finanzfragen. Der Rek-
tor der Krakauer Musikhochschule, Marek Stachowski, erkla¨rte:
”
die
na¨chsten Generationen werden sich dafu¨r scha¨men und bei den nach-
folgenden Generationen entschuldigen mu¨ssen“ dafu¨r, dass sie dem
großen Komponisten kein feierliches Jubila¨um bereiteten. Stachow-
ski bedauerte das Nichtzustandekommen des Penderecki-Festivals
umso mehr, als dort auch
”
Werke junger Komponisten, die ohne-
hin nur schwer Zugang zur Pra¨sentation ihrer neuen Werke finden“,
ha¨tten aufgefu¨hrt werden sollen. Tatsa¨chlich ha¨tte das inzwischen
nicht mehr o¨ffentlich zuga¨ngliche, aber bis Sommer 2003 auf Pen-
54Die
”
promotion-site“ nennt außerhalb von Polen drei mehrta¨gige Penderecki ge-
widmete Veranstaltungsreihen: Caen, Aspects des musiques d’aujourd’hui, 23.–
26.3.2003; Valparaiso y Santiago de Chile, 23.-28.6.2003; Colmar, Tribute to
Krzysztof Penderecki and to Poland, 2.–14.7.2003. In Colmar wurden von Pen-
derecki, neben einem Programm mit a cappella Stu¨cken, zwo¨lf Werke aufge-
fu¨hrt, darunter das Klavierkonzert (am 10.7., mit dem Solisten Barry Douglas
und Penderecki als Dirigent der Sinfonia Varsovia). Außerdem im Festivalpro-
gramm: von alter Musik Miko laj Zielen´skis Magnificat, 16 Stu¨cke von Fryderyk
Chopin (wenn man sieben Mazurken einzeln za¨hlt), drei Stu¨cke von Karol Szy-
manowski und je eins bis zwei von Graz˙yna Bacewicz, Ignacy Jan Paderewski,




W moim roku jubileuszowym odbywa si ↪e mniej wiecej 20 lub 30 takich festiwali
na s´wiecie, a szkoda tylko, z˙e w Polsce nie uda lo si ↪e – zorganizowac´ festuwalu.
W las´nie – cz lowiek nie jest chyba prorokiem we w lasnym kraju, nie mo´wi ↪ac o
w lasnym mies´cie.“ (Diese A¨ußerung wurde mehrfach in Nachrichtensendungen





dereckis Internet-Seite nachzulesende geplante Programm des Pen-
derecki-Festivals außer ihm selbst vier weitere polnische Komponis-
ten vorgesehen: Marek Stachowski (1936–2004) selbst als den ju¨ngs-
ten, sowie mit kammermusikalischen Werken Henryk M. Go´recki
(*1933), Zbigniew Bujarski (*1933) und Krystyna Moszuman´ska-
Nazar (*1924).56
Aus o¨ffentlichen Kassen die fu¨r das Penderecki-Festival eingeplan-
ten Zuschu¨sse in der erwarteten Ho¨he zu erhalten, bereitete Proble-
me: Bereits zur Finanzierung des Beethoven-Festivals war auf staat-
liche Finanzreserven zugegriffen worden, die fu¨r unvorhersehbare Ka-
tastrophen wie die in den letzten Jahren teilweise verheerenden U¨ber-
schwemmungen zur Verfu¨gung stehen. Die New York Times fasste die
Absage des Penderecki-Festivals so zusammen:
”
The Polish composer Krzysztof Penderecki has pulled out of a September festival
in his honor in a dispute over money with the city of Krakow, his hometown.
Deutsche PresseAgentur reports that Elz˙bieta Penderecki, the composer’s wife
and the artistic director of the festival, had requested about 570,000 euros (near-
ly $ 650,000) for the Penderecki Festival from the Krako´w Festival Bureau but
received only 330,000, as well as a request to scale back the programming. Mr.
Penderecki, who will turn 70 this year, asked that his name be removed from the
title and that none of his music be performed. The Pendereckis tried to move the
festival to the Krako´w Philharmonic Hall and the Krako´w Institute of Art, but
the halls could not be booked on such short notice.“57
Die Quellen, auf die sich die obige Zusammenfassung aus New York
im Einzelnen stu¨tzt, werden in dem Artikel nicht genannt. Zu des-
sen Informationen, zu Diskussionen um einzelne Finanzposten im
Festival-Etat (wie ein zusa¨tzliches Konzert der China Philharmonic)
56Zitiert nach Rzeczpospolita, 10. 7. 2003. Dem geplanten Festivalprogramm zufol-
ge wa¨re Stachowski mit einem Violakonzert vertreten gewesen (am 18. 9. 2003)
und Go´recki mit Quasi una fantasia“ (19. 9.). Drei Tage spa¨ter (22. 9.) wa-
ren Krakauer Streichquartette geplant: von Moszuman´ska-Nazar, Stachowski
und Bujarski. Die vier ins Programm des Penderecki-Festivals aufgenommenen
Komponisten sind jene Komponisten, die spa¨ter den gegen die Kritik an Pende-
reckis Klavierkonzert gerichteten
”
Protest“ mit unterzeichneten (vgl. Anm. 15).
57Krako´w: Disharmony over Penderecki Festival, in: The New York Times, Au-
gust 6, 2003.
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sowie zu den Quellen von Formulierungen Pendereckis (
”
Ich denke,
von Krakau steht mir etwas zu“) und des Krakauer Stadtpra¨sidenten
Jacek Majchrowski (Elz˙bieta Penderecka sei daran gewo¨hnt gewe-
sen –
”
u¨berall, wo sie hinging, bekam sie, was sie wollte. Ab einem
bestimmten Moment war es damit vorbei“) siehe die in der Fußno-
te genannten Beitra¨ge.58 (Bei einem Online-Meinungsbild der Gazeta
Wyborcza vom 11. Juli 2003 zur Frage, wer daran Schuld sei, dass das
Penderecki-Festival nicht stattfinde – Penderecka oder der Stadtpra¨-
sident Majchrowski –, gaben etwa 22 Prozent jenem die Schuld, 32
Prozent glaubten an Fehler auf beiden Seiten, und 46 Prozent sahen
die Schuld bei der Ehefrau des Komponisten – bei 401 abgegebenen
nicht repra¨sentativ ausgewa¨hlten Stimmen.)
2.4. Reaktionen der Pendereckis und Auffu¨hrungsverbote
In der Folge wurde in der o¨ffentlichen Diskussion auch die Weiter-
existenz des Beethoven-Festivals in Frage gestellt (das schließlich von
Krakau nach Warschau
”
umzog“) und Penderecki entzog dem Pen-
derecki-Wettbewerb seinen Namen. Auf die Absage des Penderecki-
Festivals reagierte er:
”
Ich habe 74 Konzerte auf der ganzen Welt, von
den USA bis nach Japan, und allein in Frankreich drei Festivals.59 Ich
habe das nicht no¨tig.“
An die Adresse der Krakauer Philharmonie gerichtet, ordnete er
dort ein Auffu¨hrungsverbot seiner Werke an mit dem Zusatz:
”
ein
rein theoretisches Verbot, denn die Philharmonie spielt schon seit
10 Jahren meine Musik nicht mehr.“ Die Leiterin der Philharmonie,
Anna Oberc, antwortete mit Bedauern und mit einer Zusammenstel-
lung der in den letzten Jahren dort aufgefu¨hrten Werke Pendereckis:
”
Insgesamt: 19 Auffu¨hrungen!“
58Adrianna Ginal, Festiwal Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie odwo lany.
Krako´w bez Pendereckiego? [
”
K.P.s Festival in Krako´w abgesagt. Krako´w ohne
Penderecki?“], zitiert nach www.kamerton.net vom 10. 7. 2003; Festiwal Krzysz-
tofa Pendereckiego odwo lany, in: Polskie Radio Online, Wiadomos´ci kultural-
ne, 9. 7. 2003; Graz˙yna Makara, Konflikt o festiwalu Krzysztofa Pendereckiego
[
”






Penderecki erkla¨rte im Rundfunk:
”
Ich denke, dass mir von Krakau
etwas zusteht. Wozu soll ich mit Gewalt in so einer Stadt wohnen. Das
habe ich nicht no¨tig. Ich kann in Tokyo sein, in Paris oder New York.
Wozu soll ich mit dummen und da¨mlichen Beamten ka¨mpfen?“60
Die auf den oben genannten Eklat (eigentlich sogar drei Eklats) der
Pendereckis von verschiedenen Seiten reagierenden Pressea¨ußerungen
und anderen Verlautbarungen entziehen sich einer in diesem Rahmen
mo¨glichen Zusammenfassung.
Hinreichend zu sagen, dass es kaum Stimmen gab, die fu¨r Pendere-
ckis A¨ußerungen und Reaktionen Versta¨ndnis a¨ußerten, und dass zu
diesen Stimmen diejenige der Dirigentin, Komponistin und ehemaligen
Kultusministerin Joanna Wnuk-Nazarowa geho¨rte. Sie sprach von ei-
ner
”
noch nie dagewesenen Hetze“, unter der Frau Penderecka zu leiden
habe. Wnuk-Nazarowa verglich Frau Penderecka mit dem national-





Polnischen Mutter“ bezieht sich auf ein beru¨hmtes Gedicht
des Nationaldichters Adam Mickiewicz,
”
An die polnische Mutter“. Es
beschwo¨rt bewundernd das Bild einer
”
Polnischen Mutter“ herauf, die
ihre So¨hne fu¨r den Freiheitskampf opfert; dies Bild ist jedem polnischen
Leser gela¨ufig.) Frau Penderecka habe als wahre
”
Polnische Mutter“
ihrerzeit fu¨r das verdienstvolle private Festival der Pendereckis um
”
Lebensmittel und andere limitierte Gu¨ter“ geka¨mpft – ausdru¨cklich
genannt werden dabei drei Dinge: farbiges Toilettenpapier, Einwegtel-
ler und verzierte Servietten. Leider sei Krakau, in dem nun lediglich die
Musikhochschule ein wissenschaftliches Symposion zu Penderecki pla-
ne, nicht Kyoto, das ein Mekka fu¨r Musiker der ganzen Welt sei.
”
Und
was ist mit der Idee, einen Campus fu¨r die begabte Jugend zu bauen?“61
60Zu den Zitaten siehe: Niepewny los Festiwalu Ludwika van Beethovena.
Czy Krako´w potrzebuje Pendereckiego? [
”
Unsicheres Schicksal des Beethoven-
Festivals. Braucht Krakau Penderecki?“], in: Rzeczpospolita, 10. 7. 2003; vom
27. 7. 2003, unter Berufung auf die Polnische Presseagentur; Dyrektor Filhar-
monii Krakowskiej Anna Oberc odpowiada Krzysztofowi Pendereckiemu [
”
Die
Direktorin der Krakauer Philharmonie Anna Oberc antwortet K.P.“], in: Dzien-
nik Polski.
61Joanna Wnuk-Nazarowa, Krako´w nie Kioto, niestety [
”
Krakau ist leider nicht
Kyoto“], in: Gazeta Wyborcza, 26.(?) 7. 2003, zitiert nach der Website der Zei-
tung, mit Datum vom 26. 7. 2003.
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3. Hochglanz-Zeitschriften im Sommer 2003 – der Ru¨ckbezug zum
Klavierkonzert
Nun la¨sst sich mit Recht fragen, was die Geschicke der beiden von
Frau Penderecka initiierten und organisierten Festivals und der Neu-
bau eines von Penderecki geplanten Komplexes fu¨r musikalische Feri-
enkurse mit der Rezeption eines Klavierkonzerts zu tun haben. Haben
sie womo¨glich u¨berhaupt nichts miteinander zu tun? Doch, das ha-
ben sie in diesem Fall durchaus, jedenfalls was die Wahrnehmung
des Komponisten in der O¨ffentlichkeit und was publizierte Beitra¨ge
u¨ber sein Wirken angeht – was also einen wesentlichen Aspekt der
”
Rezeption“ als eines gesellschaftlichen
”
Kontextes“ betrifft.
Beginnend gut eine Woche nach der Absage des Penderecki-
Festivals durch Frau Penderecka erschienen u¨ber sie in mehreren
Hochglanz-Zeitschriften Beitra¨ge, bei denen ein Bild
”
mehr als tau-
send Worte“ zu sagen scheint.
Polityka setzte sogar auf seine Titelseite ein Foto, auf dem Frau
Penderecka ihrem Mann u¨ber den Kopf streichelt, und versah es mit
der U¨berschrift:
”
Wie Frau Elz˙bieta Krakau dirigiert. Die Pendere-
ckis – eine Aktiengesellschaft.“62 Im Innenteil finden sich ein weiteres
Foto, auf dem Elz˙bieta ihren Mann auf den Kopf ku¨sst, eines, das
beide am Tor zu ihrem Anwesen in Lus lawice zeigt, und zwei Artikel,
u¨berschrieben
”
Mit den Ru¨schen raschelnd“ und
”
Der Meister und
Elz˙bieta“.63 Viva brachte ein mehrseitiges Interview mit Frau Pen-
derecka und zeigte im Innenteil auf einem doppelseitigen Foto, wie
Elz˙bieta ihrem Mann einen Kragenknopf schließt, und auf kleineren
Fotos, wie sie ihm die Haare ka¨mmt, wie sie ihn auf die Wange ku¨sst,
wie sie ihm nach einem Konzert gratuliert und wie vom Kopf Pen-
dereckis eine Maske fu¨r eine Skulptur abgenommen wird.64 Przekro´j
62Jak Pani Elz˙bieta dyryguje Krakowem. Pendereccy – Spo´ lka akcyjna, in: Poli-
tyka, 2. 8. 2003.
63S lawomir Mizerski, Szeleszcz ↪ac falbanami und Mistrz i Elz˙bieta, ebd., S. 30-33.
64Interview mit Elz˙bieta Penderecka, gefu¨hrt von Liliana S´nieg-Czaplewska: Z
mi los´ci do m ↪ez˙a i muzyki [”
Aus Liebe zum Ehemann und zur Musik“], in: Viva,







Der Geburtstag findet nicht statt“65 mit ei-
nem ganzseitigen Foto, auf dem Elz˙bieta Penderecka, mit gegen die
Schwerkraft gestyltem u¨ppigem Blondhaar, ihrem auf eine Partitur
schauenden Mann mit einem Kamm das schu¨ttere Haupthaar anhebt,
sowie weitere Fotos, auf denen sie ihm in den Frack hilft, ihn auf den
Kopf ku¨sst, ihm die Nackenhaare ka¨mmt.
Die drei genannten und auf die genannte Weise illustrierten Bei-
tra¨ge erschienen in Polen in dichter Folge, innerhalb eines guten Mo-
nats (20. Juli bis 25. August 2003). Einige der Fotos decken sich in
diesen Beitra¨gen und etliche waren ziemlich genau neun Jahre zu-
vor entstanden, mit dem Vermerk
”
wa¨hrend der Vorbereitungen zum
,Warschauer Herbst‘ 1994“. Jenes Jahr (das Todesjahr Witold Luto-
s lawskis) war das einzige, in dem Penderecki sich aktiv am Festival
”
Warschauer Herbst“ beteiligte.
Der fru¨heste Beitrag in Przekro´j (vom 20. Juli 2003) schrieb im
Untertitel:
”
Elz˙bieta Penderecka ist beleidigt, dass Krakau nicht ge-
nug Geld fu¨r das Festival ihres Mannes gibt. Krzysztof Penderecki
ist beleidigt wegen polnischer Kritiker. Beide drohen mit einer Emi-
gration nach Japan.“ Vom von Frau Penderecka urspru¨nglich auf fu¨nf
Millionen Z loty angesetzten (und dann reduzierten) Etat fu¨r das Pen-
derecki-Festival habe nicht alles aus o¨ffentlichen Geldern aufgebracht
werden ko¨nnen. Penderecki glaube
”
von Krakau steht mir etwas zu“,
und Elz˙bieta Pendereckas Absage des Festivals sei eine Erpressung
– so wie sie sie perfekt beherrsche.
”
Allerdings hat sie sie bisher
nur im Stillen von Beamten-Bu¨ros angewandt.“ Das von ihr orga-
nisierte Beethoven-Festival koste 3,4 Millionen Z loty (darunter ein
Drittel des Jahresbudgets der Stadt Krakau fu¨r sa¨mtliche sta¨dtischen
Kultureinrichtungen zusammengenommen) und sei von eher durch-
schnittlichem ku¨nstlerischem Rang (bekannte Werke schablonenhaft
interpretiert). Die Aufmachung passe eher zu einer Wohlta¨tigkeitsgala
als zu einem Musikereignis, habe im Mai Stefan Rieger, Musikkriti-
ker fu¨r den franzo¨sischen Rundfunk RFI, erkla¨rt. Nun wolle er nichts
mehr sagen –
”
In Krakau bin ich sowieso unten durch.“ Kaum jemand
wage Elz˙bieta Pendereckas Methoden zu kritisieren, man nenne sie
65Maciej Tysnicki und Bartek Chacin´ski, Urodzin nie b ↪edzie, in: Przekro´j,





Die Atmospha¨re des nur Halb-Ausgesprochenen
um die Arbeit der Penderecka trifft zusammen mit einer kritischen
Aufnahme der Werke ihres Mannes.“ Der Artikel berichtet dann von








test“ gegen eine Rezension und Pendereckis Fernseh-Interview) und
zitiert Ch lopecki:
”
Mir scheint, dass Penderecki Musik fu¨r gekro¨nte
Ha¨upter schreiben wollte, und er schreibt sie.“ Fu¨r ihre Pla¨ne zum
70. Geburtstag Pendereckis habe seine Frau 1,6 Millionen Z loty aus
der staatlichen Budget-Reserve erhalten, die fu¨r unvorhersehbare Ka-
tastrophen (wie die starken U¨berschwemmungen der letzten Jahre)
vorgesehen sind. Der 70. Geburtstag Pendereckis sei doch keine un-
vorhersehbare Katastrophe, wird die Vize-Finanzministerin zitiert.
Der Kultusminister Waldemar D
↪
abrowski sei wochenlang zu keiner
Stellungnahme bereit gewesen; Frau Penderecka habe die Autorisie-
rung der mit ihr gefu¨hrten Gespra¨che verweigert.
Einen Ru¨ckbezug zum Klavierkonzert stellte ein Beitrag in Nasz
G los mit dem Titel
”
Sturm um Penderecki“ her.66 Der
”
Protestbrief“
habe gegenteilige Wirkung hervorgerufen. Mit dem Untertitel
”
Auf-
erstehung“ verhalte sich Penderecki sich abstoßend und konjunktu-





Der Sturm um Penderecki
wa¨re sicher nicht entstanden, wenn sein Klavierkonzert ein geniales
Werk wa¨re.“ Es sei aber ein typisches Beispiel
”
fu¨r einen scho¨pfe-
rischen Kra¨fteverfall“, sichtbar an der intensiven Verwertung fru¨he-
rer Einfa¨lle sowie etlicher Komponisten der ersten Jahrhundertha¨lfte.
”
Penderecki wurde zur Geisel seines eigenen Ruhms, fu¨r den er seine
scho¨pferischen Ideale u¨ber Bord warf und dabei das verlor, was seine
Originalita¨t und Ausnahmestellung ausmachte.“ Es sei peinlich,
”
aber der Grund fu¨r immer schwa¨chere Werke eines bekannten und mit allen mo¨g-
lichen Ehrungen und Preisen u¨berha¨uften polnischen Komponisten muss irgendwo
liegen. Witold Lutos lawski sagte einmal: ,wer nicht bescheiden ist, der ist einfach
la¨cherlich.‘“






In die gleiche Kerbe schlug im Januar 2003 Nasza Polska67 mit dem
Beitrag
”
Pendereckis verlorenes Paradies“. Koketterie und
”
geschickte mediale Selbst-Inszenierung, Einschmeichelei bei Entscheidungstra¨-
gern auf dem politischen Parkett und eine Verbeugung vor dem lieben Geld um-
kleideten unseren Helden mit einem Ruhm, mit dessen Ausdehnung er nicht um-
zugehen weiß.“





gelder wu¨rde er gern nehmen – allein 2003 angeblich u¨ber fu¨nf Mil-
lionen beantragte Z loty (ca. 1,2 Millionen Euro). Unla¨ngst habe man
erfahren, dass
”
Penderecki nicht wu¨nsche, dass seine ,genialen Werke‘ beim Festival ,Warschauer
Herbst‘ gespielt wu¨rden. Das ist bedrohliches Lo¨wengebru¨ll und klare Rache da-
fu¨r, dass jemand es wagte, die letzte ,unsterbliche‘ Partitur des Klavierkonzerts
,Resurrection‘ zu kritisieren.“
Ch lopeckis offenen Brief an Penderecki habe niemand drucken wollen,
er kursiere aber in der Musikszene. (Es folgen Ausschnitte daraus.)
Der Titel des Artikels nimmt Bezug auf Pendereckis Oper Paradise
Lost und auf ein gleichfalls nach John Miltons Epos Paradise Lost
komponiertes Oratorium Das verlorene Paradies des ehemals hoch-
beru¨hmten und heute nahezu vergessenen Komponisten Anton Ru-
binstein von 1858/75. Der Ruhm Pendereckis habe nach dem Kla-
vierkonzert etliche Punkte eingebu¨ßt. Manche Komponisten ha¨tten
sich im Lauf ihres Lebens gesteigert, um schließlich zu Meisterwerken
zu gelangen (wie Ce´sar Franck), wa¨hrend umgekehrt der zuna¨chst
hochgelobte Joachim Raff seine scho¨pferische Potenz verloren habe.
Gut mo¨glich, dass Penderecki den Spuren Raffs folge,
”
da er seit etwa 15 Jahren stets dasselbe schreibt, nur immer schlechter. [. . . ] [Er]
zog die richtigen Konsequenzen aus der Dodekaphonie (Sackgasse), der Musique
concre`te (Sackgasse), der Aleatorik (Sackgasse), der elektronischen Musik (Sack-
gasse), des instrumentalen Theaters (Sackgasse) usw., kehrte zu den Wurzeln zu-
ru¨ck und . . . begann fortzusetzen, was sich in der Musik der 20er/30er-Jahre des
vergangenen Jahrhunderts tat.“
67Witkowski, Pendereckiego raj tracony (wie Anm. 47).
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Hier ist der sozialistische Realismus
tief verwurzelt: man schreibe ein Klavierkonzert, versehe es mit dem
Titel ,Lied u¨ber Stalin‘, und strecke die Brust den Orden entgegen.“
4. Sozialistischer Realismus – Signalwirkung eines Terminus
Das oben angefu¨hrte auf Penderecki bezogene Zitat
”
man schrei-
be [. . . ] versehe es mit dem Titel [. . . ] und strecke die Brust den
Orden entgegen“ verweist auf die ethisch-moralische Perspektive, mit
der der Begriff des sozialistischen Realismus in Polen belastet ist.
Bereits die Verwendung von Motiven der Volksmusik und die Kom-
position von leicht zu spielenden Stu¨cken fu¨r Anfa¨nger geriet im Polen
der 1950er-Jahre nachhaltig so stark in den Verdacht eines politischen
Opportunismus, dass ein Witold Lutos lawski sich noch mehr als eine
Generation spa¨ter in zahlreichen Interviews dafu¨r unter Erkla¨rungs-
druck glaubte.
Demgegenu¨ber war in anderen La¨ndern (beispielsweise in der So-
wjetunion, der Tschechoslowakei oder der DDR) die Vorstellung ei-
nes sozialistischen Realismus in der Musik keine schamhaft unter
den Teppich der Verschwiegenheit gekehrte
”
opportunistische Su¨n-
de“ der Vergangenheit, sondern ein ernsthaft diskutiertes Konzept.
So stand es beispielsweise in der DDR noch 1986 (also drei Jahre
vor dem Fall der Berliner Mauer und dem Zusammenbruch der Re-
gime in anderen La¨ndern des ehemaligen Ostblocks) in den Ehren
(auch musik-)wissenschaftlicher Erla¨uterungsversuche, und dement-
sprechend widmete sich in einem als verbindliches Nachschlagewerk
in Leipzig erschienenen Handbuch der Musika¨sthetik eines von acht
Hauptkapiteln der Theorie und Methode des sozialistischen Realismus
in der Musik.68
68Walther Siegmund-Schultze, Theorie und Methode des sozialistischen Realismus
in der Musik, in: Handbuch der Musika¨sthetik, hrsg. von Siegfried Bimberg u. a.,
Leipzig 21986, S. 149-183. Die acht Kapitel des Handbuchs sind (verku¨rzt ge-
sagt) u¨berschrieben mit: 1. Gegenstand, Methoden; 2. Die Einheit von Produk-







gro¨ßtmo¨gliche Beleidigung fu¨r einen Komponisten“ verstand
hingegen in Polen einer der zahlreichen Beitra¨ge in den zahlreichen
Internet-Diskussionsforen zu den genannten Artikeln69 die Herstel-
lung einer sei es auch nur verbalen Verbindung zum sozialistischen
Realismus.
So ist es keine bedeutungslose Koinzidenz, dass die historische Auf-
arbeitung dieses Zeitraums der polnischen Musikgeschichte konzen-
triert im Ausland stattfindet, so seit Jahren in einem Forschungspro-
jekt der Universita¨t in Cardiff unter Leitung von Adrian Thomas.
Und auch bei verschollen geglaubten bzw. vergessenen und/oder ver-
schwiegenen Dokumenten der damaligen Zeit wird in polnischen Ar-
chiven gern von ausla¨ndischen Autoren wie Adrian Thomas oder auch
von der Verfasserin des vorliegenden Beitrags selbst gesucht und zum
Erstaunen der Archivare manchmal sogar etwas gefunden.
Ebenso wenig zufa¨llig erschien ein umfangreicher neuerer Aufsatz
zum sozialistischen Realismus 2004 in einer englischsprachigen Zeit-
schrift,70 wo es heißt, dass eine Bescha¨ftigung mit dem sozialistischen
Realismus in der westlichen Forschung ein Tabu-Thema, in der rus-
sischen Forschung von Aversion gepra¨gt und die Auseinandersetzung
mit dem Pha¨nomen von letztlich moralischen Diskussionen u¨ber-
schattet sei. Die Autorin Marina Frolova-Walker sieht in Musik fu¨r
ein staatliches Ritual deutliche Parallelen zu geistlichen/liturgischen
Werken.
Eine ebensolche Parallele zwischen der A¨sthetik des sozialistischen
Realismus und gewissen Formen geistlicher Musik hatte fu¨r Polen be-
reits vor etwa zwanzig Jahren Stefan Kisielewski gezogen, als er den
Begriff des
”
Liturgischen Sozrealismus“ pra¨gte. Jener polnische Kom-
ponist, auf dessen mit extrem einfachen Mitteln operierende neuere
und Methode des sozialistischen Realismus in der Musik; 5. Zum Wertproblem;
6. A¨sthetische Aspekte einer Gattungstheorie; 7. Zur Leistungsfa¨higkeit musi-
kalischer Analyse; 8. Geschichte der Musika¨sthetik. Siehe auch Sozialistische
Musikkultur. Traditionen, Probleme, Perspektiven, hrsg. von Ju¨rgen Elsner und
Giwi Ordshonikidse, Berlin/Moskau 1977.
69Aus der Internet-Diskussion der Gazeta Wyborzca, www.gazeta.pl, zum Thema
“Socrealistyczny Penderecki“, gezeichnet
”
s. a. w.“, vom 23. 10. 2002, 13:19.
70Marina Frolova-Walker, Stalin and the Art of Boredom, in: 20 th-Century Music
1/1 (2004), S. 101-124.
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Werke dieser Terminus des O¨fteren angewendet wird, Wojciech Ki-
lar, – etwa in seiner Missa pro pace (2000) oder in der ebenso wie
Pendereckis Klavierkonzert auf die New Yorker Terroranschla¨ge be-
zogenen September Symphony (2003), wurde schon vor etwa dreißig
Jahren in New York a¨hnlich betitelt. Die Auffu¨hrung seines Werks
Krzesany im gleichen Konzert wie Lutos lawskis Cellokonzert bezeich-
nete Harold C. Schonberg in der New York Times als ein
”
geschicktes
Beispiel eines polnischen sozialistischen Realismus“:
”
Just as the Lu-
toslawski piece represents a faded sort of abstract internationalism,
so Wojciech Kilar’s ,Krzesany‘ veers the other way around to give us
an example of skillful Polish Socialist Realism.“71 Dass diese Bezeich-
nung irgendwo zu Entru¨stung gefu¨hrt ha¨tte, ist nicht bekannt, aber
sie wurde hier eben auch im Ausland gewa¨hlt.
In Polen argumentierte Anfang Ma¨rz 2003 Dorota Szwarcman in
Polityka: Die von Ch lopeckis Feuilleton Ich trzech (
”
Ihrer drei“) an-
visierten drei Komponisten (Penderecki, Go´recki, Kilar) versuchten
durch Vereinfachung ihrer musikalischen Sprache eine mo¨glichst große
Ho¨rerzahl zu erreichen. Das ha¨ssliche Wort vom
”
sozialistischen Rea-
lismus“ sei jedoch unangemessen. Zwar habe auch Schdanow an eine
fu¨r die Massen versta¨ndliche Kunst appelliert, aber wer fu¨r heutzu-
tage entstehende Musik die Bezeichnung
”
sozialistischer Realismus“
verwende, verwechsle den Zweck mit den Mitteln.72 Jan Z˙ak meinte:
”
Trotz der weitgehenden U¨bereinstimmung in der negativen Einscha¨tzung des Kla-
vierkonzerts [Pendereckis] gibt es keinerlei Mo¨glichkeit zu einer verbindlichen Aus-
sage, dass dies ein schlechtes Werk ist; ebenso ko¨nnen die Verteidiger des Kom-
ponisten nicht beweisen, dass wir es – im Gegenteil – mit einem herausragenden
oder beispielsweise anti-sozialistischen Werk zu tun haben.“73
Ebenso hielt auch der Komponist Rafa l Augustyn in einem Leser-
brief den Passus vom sozialistischen Realismus fu¨r unglu¨cklich und
Ch lopeckis Begru¨ndung fu¨r nicht u¨berzeugend. Eher wu¨rde die von
71Harold C. Schonberg, Music: A Century in Polish Perspective, in: New York
Times, 1. 10. 1976, Section 3, S. 16.
72Zitiert nach: Muzyka w prasie [
”
Musik in der Presse“], in: Ruch Muzyczny 47
(2003), Nr. 5, S. 2.





Czes law Stan´czyk angesprochene Konzeption von neuzeitlicher
”
Hof-
musik“ auf Pendereckis Kompositionen treffen, die (nicht nur das Kla-
vierkonzert) stets zuverla¨ssig die Erwartungen der Auftraggeber und
Adressaten bedienten, in Form eines
”
einzig richtigen“ Werkes. U¨ber-
dies haben wir
”
stets eine starke institutionelle Fassade und ein feier-
liches o¨ffentliches Ritual bei der Premiere.“
”
Ho¨fische Musik“ ko¨nne
durchaus meisterhaft sein, und Pendereckis Intentionen (
”
selbst die
ex post aufgeklebten“, wie in Threnos und im Klavierkonzert) sei-
en, im Gegensatz zu denen des sozialistischen Realismus, edel. Edle
Intentionen seien aber kein Garant fu¨r Qualita¨t.74
5. Die
”
Penderecki-Affa¨re“ – Ru¨ckblick und Ausblick
So wusste Andrzej Ch lopecki im Herbst 2002 schon sehr genau, in wel-
ches Wespennest er stach, als er nicht nur den Terminus des sozialis-
tischen Realismus wa¨hlte, sondern auch gleich noch als zielgerichtete
Provokation die verhassten Namen von Schdanow und Chrennikow
hinzufu¨gte. Die Provokation schlug ein, und in ihrer Nachfolge wur-
den u¨ber die Aktivita¨ten der Pendereckis in Polen zahlreiche Dinge
ausgesprochen, die sonst schwerlich so diskutiert worden wa¨ren – je-
denfalls nicht in dieser Form und nicht unter so großem Interesse der
(nicht nur musikalischen) O¨ffentlichkeit.
Und seither? Frau Pendereckas Beethoven-Festival hat inzwischen
wieder stattgefunden, allerdings in Warschau statt in Krakau, und
es erhielt teils gute, teils schlechte Kritiken fu¨r die Programmzu-
sammenstellung und fu¨r Penderecki als Dirigenten: also
”
business
as usual“. Auch der angesichts der Finanzlage so sehr in der Kri-
tik stehende Auftritt der China Philharmonic, in der Penderecki die
Funktion eines
”
ersten Gastdirigenten“ innehat, wurde inzwischen
dennoch durchgefu¨hrt, und zwar in Warschau mit finanzieller Un-
terstu¨tzung des Kultusministeriums, anla¨sslich der Feierlichkeiten zu
Pendereckis 70. Geburtstag und zum Auftakt der Saison des Natio-
naltheaters (im Programm waren u. a. Pendereckis vierte Symphonie
sowie Beethovens neunte). Der staatliche Reservehaushalt zum Ka-
74Leserbrief von Rafa l Augustyn in: Ruch Muzyczny 47 (2003), Nr. 4, S. 6.
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tastrophenschutz, der zu wesentlichen Teilen in Pendereckis Festivals
floss, musste im Haushaltsjahr nicht fu¨r Naturkatastrophen eingesetzt
werden – es gab keine.
Bevor die Aufarbeitung der
”
Affa¨re“ in der Musikzeitschrift Ruch
Muzyczny allma¨hlich abflaute, wurde in Leserbriefen noch die un-
glu¨ckliche Doppelrolle von Ch lopecki angesprochen, der einerseits als
Mitglied der Programmkommission des
”
Warschauer Herbstes“ Werke
fu¨r das Festival auswa¨hle und andererseits u¨ber diese Werke anschlie-
ßend als Musikkritiker publiziere.75 Ch lopecki stellte daraufhin seine
Ta¨tigkeit in der Programmkomission voru¨bergehend ein, ist aber dort
inzwischen wieder aktiv.
Auch u¨ber Pendereckis Musik hat er ein neues Feuilleton verfasst
und darin dessen derzeit neuestes Werk, die am 26. Juni 2005 in Lu-
xemburg uraufgefu¨hrte Symphonie Nr. 8, geru¨hmt. In dieser Sympho-
nie (Lieder der Verga¨nglichkeit) fu¨r Sopran, Mezzosopran, Bariton,
Chor und Orchester wiederhole sich Penderecki nicht mehr selbst und
gehe nicht mehr nach der Methode
”
Kopieren und Einfu¨gen“ vor. Die-
se Symphonie sehe er in Pendereckis Schaffen als dessen drittes Meis-
terwerk neben der Lukas-Passion und dem Polnischen Requiem.76
75Leserbriefe von Zbigniew Bagin´ski und Tadeusz Wielecki in: Ruch Muzyczny 47
(2003), Nr. 6, S. 4f.
76Andrzej Ch lopecki, Pendereckiego O´SMA [
”
Pendereckis Achte“], in: Gazeta Wy-
borcza, 16./17. 7. 2005, S. 22.
